ت. العباسى عبدكو ند 
رحمه الله 1 


بين التراث 
ث والمعاحصرة 


أمل دنقل 


بين التراث 
ث والمعاحصرة 


دارخيال للنشر والترجمة © 
تجزئة 53 قطعة. رقم 27. بليمور 
برج بوعريريج -الجزائر- 
0668/77/9826 
Khayaleditions@gmail.com‏ 
ردمك:978-9931-23-027-4 
الإيداع القانوني: مارس2024. 


اهداء 


إلى أخي مخم: الأب البديل اا خت فل اک ا وا 
ول وال الأول الذى كنك ذانما ونان لكا تمي ا فدرم 

أهدي هذا البحث رمز تقدير وعرفان بكل تضحياته وأفضاله» إن أضاف 
لت جد فر ة مما عرست المد 

وإلا فا فصر المع و الحق جلى اسا 


4% 
للو ره 


4 


هذا الكتاب للمرحوم الدكتور العباس عبدوش» هو في الأصل بحث تقدم به 
اذل تزهاقة لغ ر 8788[ لق كا کک 
طمعا في الاشتغال بقضايا أخرى ونصوص ارتبط وجدانيا ومعرفيا بها كالنص 
القرآني» ولذلك لم يبادر إلى نشره؛ إضافة إلى زهده في التسويق لنفسه. 

ولأن موضوع البحث متعلق بالتراث والمعاصرة أو التجديد وما أثير ولا 
يزال يثار حوله من إشكالات» وأسئلة متعلقة بعلاقة العربي بالتراث والحداثة 
فقد آثرنا في مخبر تحليل الخطاب بجامعة تيزي وزو أن نظهر هذا البحث 
للقراء والباحثين» للفائدة التي يحتويهاء على الرغم أنه كان جهد مبتدئ في 
مجال البحث. 

لعل فائدة الإشكالية المطروحة وأهميتها تنبعان من الموقف الذي اتخذه 
العباس من هذه الثنائية التي سادت منذ خمسينيات القرن الماضي أثناء حركة 
التحديث الشعري العربي وما بعده» وتم الاعتقاد أن الأمر قد حسم فيها 
بالانتصار لهذا الطرف أو ذاك من الثنائية» فهوء وبروح الناقد المتبصرء 
استطاع أن ينطلق من التعارض الموجود في خطابات الباحثين حول هذه 
القضية» ليتجاوز منظوراتهم الإيديولوجية» ويؤكد عدم التعارض بين طرفي 
هذه الثنائية» لأن الأمر يتعلق بتفاعل ولم يكن تنافرا كما وقع في أذهان البعض» 
هذا التفاعل وجد له سندا لدى شاعر يعد من الشعراء الكبار في تاريخ الشعر 
العربي المعاصرء ألا وهو أمل دنقل» الذي تمكن من إبراز مظاهره التجديدية 
دون أن يحدث قطيعة مع التراث واستطاع أن يجسد فهمه لطبيعة الشعر التي 
تفرض على الشاعر عدم التحيز وإلا سقط في التقليد من الجهتين. 


لقد استطاع أمل دنقل أن يجيب عن أسئلة هذه الإشكالية ويحسم الأمر في 
طبيعة العلاقة مع التراث والمعاصرة»ء لأنه تمكن من الخروج من تناقضات 
التعارض بأن يمسك بمسالك التجديد النابعة من التراث في الوقت الذي ارتبط 
فيه كن" عضيف :وا الكيرة E AES‏ ورضبهيةة | يتا 
العباس مرتبطة أساسا بالقضايا التي دار حولها شعره» ويتعلق الأمر بمجموع 
القيم الإنسانية الوجدانية والذاتية» كالحب» من جهة» وكذا بالقضايا الكونية 
المؤرقة كقضية الموت التي جعلته في وفاق مع التراث والحداثة من جهة 
أخرى. 

والقارئ لهذا الكتاب سيلاحظ الجهد الكبير الذي بذله الأستاذ في الحفر في 
مفاهيم التراث والتجديد وما جاورهما من مصطلحات ليصل إلى النتيجة التي 
عبرت عن وعي بالمعادلات الصعبة في النقد العربي المعاصر. 

إن نشر هذا الكتاب هو اعتراف بفضل الدكتور العباس عبدوش على طلبة 
قسم اللغة العربية ومخبر تحليل الخطاب بجامعة مولود معمري بتيزي وزو 
نسأل الله له الرحمة وأن يجعل هذا الجهد العلمي في ميزان حسناته الكثيرة: 
وبالله التوفيق. 


د. آمنة بلعلى 
مديرة مخبر تحليل الخطاب 


بس ال الزن آل حجن 
المقدم ةة 


قد يوحي عنوان البحث "أمل دنقل بين التراث والتجديد" أن هناك معادلة 
يمثل التراث طرفها الأول» ويمثل التجديد طرفها الثاني» في علاقة متوازية 
ومتناقضة»ء ليس الشاعر فيها إلا بمثابة الموفق الجامع أو الحائل المانع» لكن 
الحقيقة هي أن العلاقة بين التراث والتجديد والشاعر علاقة متنوعة ومتشابكة 
فقد ينقطع الشاعر إلى التراث يتمثله وينهل منه؛ وقد يدير له الظهر محتفيا 
اکل كذ وقد تندمج هذه الأطراف كلها في علاقة متشعبة يغذي 
فيها التراث التجديد» ويشكل التجديد حلقة لا تنفصم من التراث. ,الوكين ع 
الشاعر بالعملية كلها تشعبا واعيًا فتصبح مدار تجربته الشعرية ومعينها الذي 
E OCU‏ شرم جف للفو قف امل NaS‏ انقادو O‏ 

وقد وجدت أن التدقيق في مصطلحي التراث والتجديد أمر ضروري فكما 
كرك الح الداكوه لت غ من الك المكيكية ل وهن دزد أن كف 
الدارس عن أدواته» ويدقق قدر الإمكان في مصطلحاته e‏ 
التداول انزياحات تقل أو تكثر كلما انتقلت من حقل معرفي إلى آخرء إن لم 
يكن ذلك داخل الحقل المعرفي الواحد نفسه؛ ذلك أن الدارس قد ينحت منها في 
الات ما وخدم هوضدة» كف إليها أو تاقضا ما حمو لاخ لم تواك غليها 
واضعوها"1, لهذا كان لزاما علينا قبل التطرق إلى صلب الموضوع أن ندقق 
في مصطلحي التراث والتجديد اللذين ربما لاح أنهما من الوضوح بحيث لا 


1 - أنظر الحبيب الدائم ربى "الأرض وزينب: ثلاث مقاربات للتناص والتخطي" مجلة 


فصول العدد الرابع» المجلد الخامس» الجزء الثاني» ص 0. 
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حاجة إلى إضافة القول فيهماء غير أن التمعن في الإشكالية التي يطرحها كل 
مصطلح على حدة يجعلنا نتحرى الدقة. 

وبناء على ما ذكرت فقد خصصت بابا نظريا يشتمل على ثلاثة فصول: 

اقل الأرل* كمهي بط حاار راا يكين و 
مصطلحات قديمة أو معاصرةء وتبعا لذلك فقد رأيت أن أتطرق إلى تاريخ 
ظهور إشكالية التراث وأسباب ظهورها وإلى المواقف والحلول المقترحة لها 
سواء من جانب القدماء أم المعاصرين. 

- الفصل الثاني: خصص لمصطاح التجديدء وما يلتبس به من مصطلحات 
نوا أكا نك جرن ا ا بردو كم مقو ا وو ا کات أضيلة 
أم وافدة» وقد رأيت أن من مقتضيات عدم الفصل بين الترات والتجديد التطرق 
لمظاهر التجديد في تاريخ التراث نفسه» وللمجالات التي انصب عليها التجديد 
في شعرنا العربي» وذلك باختصار قدر ما يسمح به البحث. 

- الفصل الثالث: خصص لبحث جدلية التراث والشاعر والواقع؛ وقد تتبعنا 
هذه العلاقة الجدلية في النظريتين النقديتين القديمة والجديدة على حد سواء 
فلاشك أن التجربة الشعرية لا تنفصل عن التجربة النقدية سواء في القديم أم 
في الحديث. ثم رأيت أن أتتبع هذه العلاقة الجدلية في حياة أمل دنقل» وبهذه 
الكيفية أمكن تلافي الطريقة التقليدية في تخصيص جزء من البحث لحياة 
الشاعر. 

وقد خصصت الباب الثاني للجانب التطبيقي ويشتمل على ثلاث فصول: 

- الفصل الأول: التجربة الذاتيةء ويتعلق بقضايا الذات التي اهتم بها الشاعر 
خاصة في المرحلة الأولى من حياته كقضية الحب وذكرياته» وقضية الغربة 
O‏ 
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- الفصل الثاني: التجربة الموضوعية: وفيه ننتقل من القضايا الخاصة إلى 
القضايا العامة المتعلقة بواقع المجتمع والوطن والإنسان عموما. 

- الفصل الثالث: ا ل ا 
والمجردة وهي هنا تقتصر على تجربة الموت التي اهتم بها الشاعر خاصة في 
أخريات حياته. 

وقد شجع على اعتماد هذا التقسيم كونه يتفق مع رؤية الشاعر موضوع 
التحث: امل دقل للتحوية: الشعوية» خت يفول" ساك ت دافن مک أن 
ينطاق مها الشاغر هى ارا دات رة ال ت كينا قعل جماغة رل وة ال 
كاك شرا السيتاظ نل دة اران اط ل الا عرو الال ا 
شك أن هذا الإتفاق يعد مفتاحا أساسيا في البحث وطريقا شبه مأنوس إلى عالم 
الشاعرء ذلك أنه ليست المادة الشعرية التي تزكي هذا التقسيم فحسبء بل إن 
نظرة اشاقن تر كه نضا 

وتجدر الإشارة بعد ذلك إلى أن الصعوبة الأساسية في هذا البحث تكمن في 
قلة المراجع حيث لا نكاد نجد محاولة نقدية خصصت لأعمال أمل دنقل الشعرية 
وفيما عدا دراسات قليلة ومتفرقة في بعض كتب النقد غير الأكاديميةء فإن ندرة 
المراجع شكلت صعوبة كبيرة في طريق البحث» وهو ما جعل جل اعتمادنا 
ينصب على الدراسات النقدية والأبحاث المبثوثة في الدوريات. 

ولا يقتصر البحث على منهج نقدي بعينهء بل يحاول الاستفادة من عدة 
مناهج ولا يعني ذلك العشوائية» أو محاولة التوفيق بين المناهج قدر ما يعني 
الرغبة في تلافي سيطرة منهج واحد فنترك الكلمة الأخيرة للنص المدروس 
بحيث يكون هو المرشح لهذا المنهج أو ذاك» وإذا كان يلاحظ على البحث غلبة 
الاعتماد على المناهج اللغوية والأسلوبية والبنيويةء فليس ذلك بالمفهوم الشكلي 


2 حسين عبد الفارس الذي رحل'". مجلة إيداع» العدد العاشر» 1983 ص 14 . 
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لهذه المناهج إذ سيلاحظ في الوقت نفسه أن مدخلنا إلى النص في الأغلب 
ينطلق من المحتوى أو على الأقل يضعه في الاعتبار لأننا أمام شعر هادف 
وتذاعق بذ قضية: 

كسا اننا "قود أ ير :مكنا نإل انا الخو شكال :في الت فى سا 
انحياز أمل دنقل إلى التراث أو إلى التجديدء وإنما تركنا ذلك ليفهم 
من خلال الدراسة نفسها حسب ما يتطلبه المنهج الوصفي الذي نتبعه هنا. 

وتجدر الإشارة إلى أن هناك فرقا بين استلهام التراث -أو توظيف التراث 
كما يسميه البعض- وموضوع بحثنا ذلك أن استلهام التراث ليس إلا جزءا من 
العلاقة التي تربط الشاعر بالتراث» بينما يهدف بحثنا إلى العلاقة الشاملة التي 
ربطت أمل دنقل بالتراث وبالتجديد في الوقت نفسه. 

وأخيرا أوجه جزيل شكري وعظيم تقديري إلى الأستاذة الدكتورة نفوسة 
زكريا سعيد لما بذلته لهذا البحث من جهد ومن وقتء ولما أمدتني به من علمها 
a Ea‏ البحنة: الى اك كتدل هيك الله كه للك دده 
صدر كبيرة. 

وبالله التوفيق 
الإسكندرية 1988 
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الباب الأول: سؤال التراث والتجديد 


الفصل الأول: إشكالية التراث 
الفصل الثاني: إشكالية التجديد 
الفصل الثالث: جدلية التراث والشاعر والواقع 


الفصل الأول 


إشكالية التراث 


يقف تضارب المصطلحات وغموضها عقبة أمام الدارسين حيث يصل الأمر 
أحيانا إلى حد التناقض» وليس يكفي لتبرير هذه الظاهرة القول: "إن غموض 
المصطلحات في واقعنا العربي هو نتيجة لغوية هذه المصطلحات» إنها لم تنشأ 
في واقعه ولم تخضع لحاجاته الذوقية والفكرية» لقد تسلسلت إليه من الخارج"! 
ذلك إن الان يعطق كك على لطهت ال ات نووا 

إن المصطلح انعكاس لذهنية وتقاليد الحضارة التي أنتجته» وهو أساس جهود 
ثقافية وعلمية تبنى عليها حقائق ونظريات» سواء كان المصطلح محليا أم واردا 
كل هذا يوجب الدقة والتحري في ضبط المصطلح. 

إن الخلط والغموض يسودان حتى المصطلحات التي لم ترد على ثقافتنا - 
مع ما ورد إلينا خلال احتكاكنا بالحضارات الأخرى- والتي هي جزء من 
رصودنا الحضاريء تنطبق هذه الملاحظة على مفهوم "التراث" وما اكتنفه من 
تداخل مع غيره من المفاهيم كالأصالة والتقليد والقديم والماضي ...الخ. لذلك 
رأيت أن أبدأ بتعريف هذه المصطلحات لأبين الفروق التي تفصل بينهاء ولأبين 
كذلك النقاط المشتركة بينهاء ونبدأ بمفهوم الأصالةء ففي لسان العرب2: 

أصل الشيء: صار ذا أصل» واستأصلت الشجرة: أي ثبت أصلها. 

ا ل الله بني فلان: أي لم يدع لهم ف و عضا أي لم يدع له 
اض 

و اة آي كد عام فرت اة 

ويقال: إن النخل بأرضنا لأصيل» أي هو به لا يزال ولا يفنى» ورجل أصيل 
له اض ورای ادك له متلق و رک فول ذا بيك از ا وف أن 


1 - د. عبد الحميد ابراهيم: 'قضية المصطلح الأدبي"؛ مجلة الأقلام؛ العدد الأول» 1986 
ن 128: 


2 - ابن منظور: لسان العربء المجلد الأول» دار المعارف» مهمل تاريخ الطبعة» ص 89. 
17 


اا مل فك اة روفن أل الر اي وف أضل ره ال بده 
لأصيل الرأي والعقل. 

نلاحظ أن الدلالة المعجمية لا تساهم كثيرا في كشف اللبس الذي يعتري 
الكلمة ففي حين تعني أصل الشيء أي بدايته وجذره كما هو الشأن في قولنا: 
رجل أصيلء بمعنى أنها تشير إلى منبت الشيء لا الشيء نفسه» نجدها في 
نكاخ اخو الع ا ای کے ا رای أصريل ورد بهد ان 
في المعنى اللغوي إلى تداخل في المعنى الاصطلاحيء في هذا الإطار يرى 
البعض أن لمفهوم الأصالة معنيين رئيسيين بينهما تشابك وإتصال: المعنى 
الأول زمني فالأصيل والعريق هو الذي تمتد جذوره إلى الماضيء وتتأصل 
فيه بهذا المعنى نتحدث عن أسرة أصيلة» أو فرس أصيلء فنقصد في الحالتين 
امتداد الجذور إلى أصول بعيدة يمكن تعقبها والظهور بها ولكن هذا الذي تمتد 
جذوره في الماضي لابد أن يكون موجودا معنا اليوم أي لابد أن يكون معاصراء 
على أن للأصالة معنى ثانياء لا صلة له بالزمان» هو التعبير الحقيقي من الذات 
والصدق مع النفس وفي هذا المعنى نتحدث عن (أصالة العاطفة) أو (أصالة 
الشاعر) فلا نقصد بالطبع العودة إلى الأصول التاريخية لعائلة الشاعرء وإنما 
نقصد أنه في فنه يعبر عن نفسه بلا تزييف» أو أن العاطفة تعبر بالفعل عن 
المكذاعو: الداكلية الضتاحية. 

لكن الإشكال لا ينتج عن التداخل بين هذين المعنين - المرتبط بالزمن وغير 
افرط = تخ بل ينقت خت عن المعتى ارات "إذ أن هف داك زا 
يستهان به في المعنى بين الأصالة والمعاصرة عندما نفهم الأصالة بمعناها 
الزمني؛ غلى.حين أن الطرح:الشائع الذي .لا يناققنه أحذ:لهذه الصيفة» يور 


1 - د. فؤاد زكريا: 'مشكلات التراث" دراسة في مجلة فصولء العدد الأول» المجلد الأول 
أكتوبر 1980» ص 27. 
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الأمر كما لو كانت الأصالة تشين إلى الماضي: أو التراث: وحده» والمعاضرة 
تلتزم الحاضر وحده"1. 

مفاد هذا الرأي أننا حين نصف شيئًا ما بالأصالة - بمعناها الزمني- فإننا 
لاق كذون لے ففظ دول تتم اا عافن ف ارماك 
والمكان حيث تتعانق الأصالة والمعاصرة دون الاقتصار على مدلول دون 
الآخنونطنيك أنا سكن أن تقول العاتحظة ها عن الم الات غر 
المرتبط بالزمن فالصدق مع النفس والتعبير عن الذات قد يتصف بهما المعاصر 
وقد يتصف بهما القديم ذو الجذور البعيدة» فهما صفتان ليستا حكرا على أي 
من المعنيين. 

إذا فحسب الفهم الشائع للأصالة هناك معنيان» الأول: وهو التقليد والتكرار 
والثاني: شبيه بمعنى العراقةء وهو الأقرب من أصل الاستعمال اللغوي للكلمة 
ويبدو من مجمل القول أن المعنيين متناقضان. غير أنه حسب رأي آخر- 
تناقض ظاهريء حيث "السياق الأول هو الحديث عن الموهبة الفرديةء والسياق 
الثاني هو الحديث عن الخصائص القو 8 506 

إن "القومية" و"الفردية" صفتان تجتمعان في الأدب المبتكر بنسب متفاوتة؛ 
والأدب المبتكر يوصف بالأصالة على الاعتبارين» فيكون معبرا عن 
الخصائص القومية للشعب الذي أنتج فيه واللغة التي كتب بهاء كما يكون 
معير عق ذانئة ضاهيةه الى تج ما عه من تراك له وما اناف من 
ثمرات الثّقافة الأجنبية عناصر تذوب في كيان جديد مختلف عن سابقيه» وعلى 
الرغم من اختلاف السياق فالجامع بين المعنيين هو الذاتية أو الشخصية» ذاتية 


1 - المرجع نفسه» ص 27. 
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الأمة إذاانظوانا الاي الوم فى حفر عة مقار نادات الا الأكري 
وذاتية الكاتب الفرد إذا نظرنا إلى إنتاجه مقارنا بإنتاج نظراته"1. 

الأديب في هذا الإطار أصيل بالمفهومين: فعلى الصعيد الفردي تتضح معالم 
شخصيته ولا يذوب في شخصيات غيره من الأدباء السالفين أو المعاصرينء 
إذ أنه يختط لنفسه طريقا خاصا بينهم» ثم هو بجهده هذا يضيف إلى تراث أمته 
ما يجعله جديرا بالانتساب إليهاء أكثر مما لو اكتفى بالمحافظة على التراث عن 
طريق المحاكاة والتقليد اللذين قد يشوهانه» وعلى الصعيد القومي يعد أصيلا 
لأنه إذ يكتب إنما يكتب بلغة قومه المشتركةء وهي لغة تحمل خصائص متميزة: 
تبر عن شيخصبية خضناربة وقاليه تمل الج وما بذل: الفرد :مخ جه 
ليؤسس أسلوبه الخاص» فسيظل في إطار الحضارة واللغة اللتين أنجبتاه تسمانه 
بخصائصهما من حيث لا يعي. 

يتضح من خلال ما سبق أن ما توصلنا إليه فيما يتعلق بمفهوم الأصالة أنه 
لا يمس مفهوم التراث إلا من بعيدء فمن جهة إذ كنا نجد أن ما هو أصيل له 
- بشكل أو بآخر- علاقة بالتراث لكونه يتجذر في شخصية الأمة» وترتبط فيه 
الأصالة الفردية بالأصالة القومية ما دام من المحتم أن الفرد لا يوجد في غير 
أمةء فإننا من جهة ثانية نجد أن العكس لا يصح» فلا يمكن الزعم أن كل ما 
في التراث أصيلء إن قداسة التراث في المفهوم العام» ربما أضفت عليه صفة 
الأصالة لكن وجهة النظر الموضوعية تخالف ذلك» ولنا في حوار الحضارات 
واحتكاكها دليل على ما قام به بعضها من هضم وتمثل الإنتاج لبعض آخرء 
حيث أصبح جزءا من تراثه» ولكن هذا الإنتاج ظل يحتفظ ولو بنسبة ضتئيلة 
من روح حضارته الأصلية مع ذلك» مما ينفي عنه صفة الأصالة في الحضارة 


1 - د. شكري عياد: "الرؤيا المقيدة", دراسة في التفسير الحضاري للأدبء الهيئة المصرية 
العامة لات مويل د اى 197 صن 24: 
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التي تبنته» وأحسن مثال على قوة الاحتكاك بين الحضارات ما حدث بعد الفتح 
الإسلامي لبلاد فارس من تفاعل بين الحضارتين الإسلامية العربية والفارسية 
خاضة اراق اجن الاق احا فك ا الذي تم تمثله 

ب "ألف ليلة وليلة" و" كليلة ودمئة". إذ فيهما من روح الحضارتين» ويصح 
ا أديما كزع هن تراك تين سما E A‏ 
بالمعنى القومي الذي سبق ذكره؟ 

الأصبالة ضا ان بها يداع مناه أو رنف ها ادح كرد كان ا جماعة 
وهي صفة بعدية» بمعنى أنها لاحقة بالمبدع وإنتاجه وليست معينا يغرف منه 
إنها سمة في روح الفنان وفنه حين تكون بمعنى الصدق والتميز» وسمة في 
روح الأمة حين تكون بمعنى العراقة والقومية» أما التراث فوجوده معنوي 
وموضوعيء يتمثل في شكل عادات وتقاليد ومفاهيم ...الخ » وفي شكل إنتاج 
عيني ملموس هو ما أبدعه السابقون من أعمال موسومة بروح تلك العادات 
والتفاليدء فهو (أي التراث) بذلك قبلي وبعدي» نعني أنه موجود قبل وجود 
العمل الفردي وبعده» وقد يحتوي هذا العمل فيصبح جزءا منه. إن التراث ليس 
مجرد صفةء إذ أنه قد يحكم العمل الفني في إطاره العام فيمده بأدوات فنية 
وقواعد متوارثة» وقد يحكمه في جوهره فومده برؤى ومواقف تدعم رؤياه 
الخاصة وتربط. توجهه؛.وعلى سبيل المثال فإن الشاعر يجد قوأعد الشعو 
وأدواته متوارثة قبله قد يعتمد عليها فيلجأ إلى النسج عليهاء وقد لا يكتفي بذلك 
بل يعمد إلى روح ذلك المعين المتمثل في الشعر العربي فيستمد منه الفهم 
والتصور مؤكدا إياهما أو مضيفا إليهماء أي لا يقتصر في تعامله مع التراث 
على جانب دون الآخرء ولا يكتفي في رجوعه إليه بالاعتماد على الجانب 
المادي دون المعنوي» أو على الجانب الشكلي دون الجوهري بل هو حر في 
ذلك» شرط عدم التكز ار والنسخ. 
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ويظل التراث بعد التعامل معه معينا للاحقين فلا ينفد» فهو بذلك يعدى, 
بينما ليس من الضروريء أو بالأحرى ليس لزاما أن يوصف هذا التعامل في 
كل الأحوال بالأصالةء كما لا يكفي التوجه إلى التراث والاستفادة منه أن يضفيا 
على الفنان هذه الصفة. 

القديم: 

اکت عن الأصهالة زارات ا کد کد مھا منک :يوحي تين حيبت 
نقصد أو لا نقصد- بأننا نشير إلى القديم» بل إن المشكلة منذ البداية أخذت 
صيغا عديدة منها الأصالة والمعاصرة: التراث والتجديدء التقليد والإبداع» فهل 
يعني القديم الأصالةء أو يرادف التراث أو يوازي التقليد؟ 

کیان لغوت اتح فى مئل القديد ما يل : 

القدم: العتق» والقدم: نقيض الحدوث» والقدم والقدمة: السابقة في الزمن 
يقال: لفلان قدم صدق أي أثرة حسنة'1. 

وللقديم أربعة معان: 

1- السبق: من قدم يقدم أي سبق 

2- مضى زمن طويل» من قدم الشيء يقدم أي مضى على وجود زمن 
يك 

3- ما ينافي الحدوث فالقدم ضد الحدوث. 

4- القصد والمجيء: قدم إلى الأمر أي قصده والقادم الذي يأتي بعد 
الحاضر. 

5- فكل ما تقدم على غيره يسمى في اللّغة قديماء وإن كان بعد أن لم يكن 
حادثًا. هذا في الاصطلاح اللغوي أما في الاصطلاح الفلسفي فهو الذي لا أول 
له أي هو الذي يكون على ذاته» غير أن للدلالة التي غلبت على لفظ القديم 


1 - ابن منظور: لسان العرب» المجلد الخامس» ص 3552. 
22 


ثلاثة أبعاد: بعدا لغويا هو السبق والأوليةء وبعدا دينيا فلسفيا وهو انعدام السبق 
والأولية» وبعدا قيميا هو الكمال. 

ويطلق الكمال على خمسة أشياء بالاشتراك اللفظي: 

1- التقدم بالزمان: موسى قبل عيسى عليهما السلام. 

2- التقدم بالشرف: للسابق فيه زيادة كمال كتقدم أبي بكر علي عمر رضي 
ارا 

3- التقدم بالرتبة: أن يكون أحد إلى شيء من آخر. 

4- التقدم بالطبع: أن يكون المتقدم محتاجا إليه المتأخر. 

5- التقدم بالذات: كتقدم الواحد على الاثنين1. 

لعل التقاء الدلالة اللغوية مع الدلالة الاصطلاحية في كون جميع معاني 
القديم تشترك في ميزة واحدة هن أن الم أمرا راتا لفن لاخر لعل بهذا 
الالتقاء هو ما أضفى على القديم مسحة القداسة التي للتراث» أي أن القديم لم 
يعد فقط صفة لما يوغل في الزمن الماضيء ولم يبق ذا بعد زمني» بل اتسع 
ماه لتخي تي اضبطاقص اكن موان للأصبالة و اتر اك وخاصة فى كهرة 
النقائن: الذي ساد الحياة العربية خول المر قت من الماضتى ,و الحاطين ومن الداك 
والآخر. 

في هذا الإطار يقول البعض 'ولكن يحق لنا هنا أن نتساءل هل كل قديم حقا 
تراث؟ هل يدخل في تقديرنا ونحن نتحدث عن التراث اا تت هن كل ا 
هو قديم» أو عن كل ما أنتجه أسلافنا عبر القرون الطويلة؟ ومهما يكن أمر ما 
ورد ا کن لديز لدي أسمح لنفسي هنا بتأكيده هو ا 
قديم» ولكن ليس كل القديم» وبعبارة أخرى أكثر تحديدا أقول: ليس كل القديم 


| ذو نين : "الثابت واو تأضيل الأضو ل" > دار العودة» بىروت› ط1ء 2.1972 
ص 132. 
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تراثاء ذلك أن أكثر هذا القديم قد سقط في دهاليز النسيان عبر الزمن» أو أصبح 
هامشيا لا يعتد به» ولا يمكن أن يشكل عناصر جوهرية فيما نسميه» أو ينبغي 
TEE‏ 

لكن هذا الرأي يكتفي من القديم بمعناه الزمني» وهي وجهة نظر صحيحة 
فق هذا اط أن النظ الق ك بف ما ن اها من أعمال»معاضرة 
أي أنه معيار فني إلى جانب ما سبق حيث ينتهج المعاصر كل السبل القديمة؛ 
بل قد يصبح أكثر ضربا في القديم من أعمال تسبقه زمنياء والعكس صحيح؛ 
فقد يظل بعض ما في التراث جديدا - بالمعنى الفني- ومحتفظا بجدته أطول 
ك مما تقو اضر وغل مل الان فاك مق يرن بره أ اي 
درام اتیک ف الآذب العريى اليه ر تكن جد أكان تر افر ا'فيه وة مما 
في نتاج الحقبة الحالية2. من هنا نفهم أنه ليس كل القديم تراثا وليس كل التراث 
قديماء وإن كان يشتركان في بعض النقاط. 

التقليد: 

التقليد لغة: هو جعل القلادة في العنق» والتقليد بالمصطلح الشرعي أطلق 
على معنيين» الأول: حكم أن يكون فلان قاضيا في موضع والثاني: العمل 
بقول الغير من غير حجة» فالتقليد اتباع إنسان غيره فيما يقول أو يفعل معتقدا 
للحقيقة من غير نظر إلى الدليل» كأن هذا المتبع جعل هذا الغير قلادة في عنقهء 
من غير مطالبة بدليل3. 


1 - د. عز الدين اسماعيل: "الشعر في إطار العصر الثوري"؛ دار القلم» ط1» 1975» ص 
105. 
2 - ينظر غي جاكىه- ٤۸٥۸ل‏ ۲٤الاG:‏ من حوار معه في مجلة اليوم السابق» العدد 
5 17 فبراير 1987. ص 40. 
وطن انور اتاك ات ف او ص 1327 
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يتعلق هذا المفهوم في مجمله بمحاكاة الإنسان لغيره أو العمل بقوله؛ لكنه 
رتو اح طروي يدانا راصدا جع مهرم E‏ 
بعد بين المفهومين» وإذا كانت هناك من نقطة مذ مشتركة بينهما ففي كون التقليد 
بقع من لاحق لسابق في الزمن» والتراث -كما أشرنا- سابق. 

فهل هذا هو ما يعنيه المصطلح الأدبي؟: "إن المعجم الأدبي المتداول يعطي 
مفهومين ملتبسين» الأول: هو التراث؛ والثاني: هو التقليد أو المأثورء الأول 
هو ما خلفه السلف من آثار علمية وفنية وأدبية» مما يعتبر نفيسا بالنسبة لتقاليد 
لار وره اذاف كنا نيدن لمعم تمل كل ا ا 
قديما من صور بلاغية وتركيبات أسلوبية توارثهم عنهم الأدباء المعاصرون 
وهذا واحد من المعاني الأدبية العامة"1. 

نفهم من هذا الرأي أن التقليد والتراث يشتركان معا في كونهما مرهونين 
507 السابقين وبتواضع الجماعة حول ما يدخل من هذه الانجازات ضمن 
اترات وما يدخل ضمن التقليدء ونفهم a‏ لات ماد فی :خین ن 
التقليد معنوي أدبي. لكن هذا الفصل بين المعنيين في حقيقته وليس إلا فصلا 
ظاهريا في رأينا ذلك أن التراث باعتباره ما خلفه السلف من آثارء إن هو إلا 
الجسم الذي يحتوي على التقليد باعتباره ما تواضع عليه السلف من قواعد. 
وبعبارة أوضح فإن التراث وهو المفهوم المادي يحتوي بداخله التقليد بمفهومه 
الا هافن 'اللبمن :يكال فان هذا الفصيل هن الجسم وم اه غر 
ممكن. 

إن التقليد سواء بمعنى المحاكاة أم بمعنى القواعد المتواضع عليها لا يعني 
بأي حال مفهوم التراث؛ فالمحاكاة مع تكرارها تتحول إلى عمل ميت لا يوحي 


1 - حاتم الصكر: "الوعي بالتراث الشعري" دراسة بمجلة الأقلام» العدد الثالث» سنة 1986 
فل 67 
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لمكي مدهي و ا 
#تخضر كيد ك3 ك روح حياتها في تجددها كذلك الشأن ا للقواعد 
المتو هيع عاديا ق کا ا كنل م مواد 
الزمن وقد تتخلى أمة عن بعض قواعدها لكنها لا تتخلى عن تراثها. 

الراك ا الح عبن اع بع الراك ا ف که 
ضا المعاصر ةء والقديم والحديث» والتقليد والإبداع» لا تحمل نفس المدلول 
ور ا کا يتم التوقف عند صيغة منها لمعرفة مدى تعبيرها عن المعنى 
المراد» بل يمكن القول ا هذه الصيغ ما يحمل من التناقض أكثر مما يوفي 
بالغرضء فمثلا إن مصطلحي التقليد والقديم قد يسيئان إلى التراث أكثر مما 
بخان إن بقن النظن عن أن بعضا من اترات بطل محتفطا . رقو 5 الحياة فن 
جوهره حتى يماط عنها اللثام فإذا هي أجدء فإن مصطلح القديم يحتفظ بكثير 
من مدلوله اللغوي المرادف للبالي والخلق. 

لعل تناقضات كهذه أن تشير إلى خطورة الإشكالية» وتدفعنا إلى تمحيص 
المصطلحات التي تعبر عن قضايا على درجة من الأهمية كما هو الشأن بالنسبة 
التفهوم اله اك مره يمتفممن اقيينة اباس راعلى ال اهمساو اا 
أم على الصعيد الثقافي والأدبي. 

انفلاقكا معا سدق يكن يبنا أن كا بل فى اليذاية هاا ك بالدر انك لنة؟. 
في لسان العرب يورد ابن منظور قول الزجاج: 

ورت اھچ ورت الشيء من أبي بالكسر فيها - ورثا ووراثه 

وإرثاء الألف منقلبة من الواو ورثهء وإنما سقطت الواو 

لوقوعها بين ياء وكسرة وهما متجانستان والواو مضادتها 

فحذفت لا كتتافها إياها. 

قال ابن الأعرابي: 


و وا 
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وقال الجوهري: 

التراث أصل التاء فيه واوء وقال ابن السيد: الورث والتراث والميراث من 
ورث» ومن صفات الله عز وجل الوارث: أي الباقي الدائم الذي يرث 
الخلائق"1. 

وق ايع معن اكه ا اسل التجادي:فأصحفة تين أيها هنا يانه 
مق رة عار دة الشى عو قن امف كما تقول أوراقة ككرة الكل التكمة و لانو اه 
وروا ك الحم رضي و اد اكا ينعد كلك و يكنا فق تمان 
غير مادي كما نقول: هو في إرث مجدء والمجد متوارث فيهم» وفي مجاز 
الكلمة أيضا يورث النار أي يحركها لتشتعل» وفي دلالة الكلمة على الجانب 
المادي قوله تعالى: 'تأكلون التراث أكلا لما" الفجر: 219. 

أن ا تسب الخضيون يعاق وم وك ره رات و ا 
إلى تعريفات بعضهم يقول: 'فلنبداً بفكرة ربما تكون غير مقبولة للوهلة الأولى 
وهي أن التراث هو ما تصنعه أنت» فالتراث كتب وفنون وغير ذلك من هذا 
الجسم الموروث المكتوب» لكنك ستقرأه لمجترج يد لطن بوجي النظر 
التى:تزيد أنت دون کی ن ا ون ا E‏ 
ترات فهو في المكتبات ولك أن تقرأ منه الجانب الذي تريد"4. 

إن قصر التراث على هذا "الجسم المكتوب" بمعناه المادي يجعل رأيا آخر 
تكن ل كينية اتال جع اکى قطن من مرغ ت التى 


1 - ابن منظور: لسان العرب» المجلد السادس» ص 809. 

2 - ينظر د. عفت الشرقاوي: "التراث التاريخي عند العرب" مجلة 
ف ال انار ل ةن اكور 1980 فل 135 
3 - د. زكي نجىب محمود: 'موقفنا من ر ندوة مجلة فصول» العدد ا ص 
32. 


4 - المرجع نفسه» ص 33. 
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أعيشها في الواقع... وهذا يجرنا إلى محاولة تحديد التراث بشكل أشمل فنقول 
إنه يشمل ضمن ما يشمل مجموعة القيم المؤثرة في حياة الناس بشكل ما"1 لكن 
الرأي الأول يرد على هذا الاعتراض بقوله: "القيمة هي الطريقة التي يسلك 
بها الإنسان» وتستطيع أن تستدل على قيم الفرد من سلوكه» فالقيمة تشكل 
بالسلوك وتتحدد به أو بالكتابات» والتعرف على القيم يأتي من مراقبة الناس 
ما يفعلونه وما ينطقون به وما يقرأونه» نستطيع أن نخلص من ذلك إلى أن 
الموروث الكتابي أو الكلامي يلتقطه الابن عن الأب فيشكل سلوكهء فالقيم إذن 
في الع اند ا نت و ك ر اه د 2 

نخرج من هذا الحوار بأن هناك مفهومين واسعين للتراث» الأول يقصره 
على الناحية المادية ممثلة في الكتب والمكتبات...الخ» والثاني يجعله يشمل 
أيكدا Î‏ ا ممثلة في القيم التي تؤثر في و واا الذي 
ينتج عن هذه القيم» ويظل الخلاف والغموض قائمين فيقرر رأي آخر: "إن 
التررانك بدن النقلفة .و النناقون. عق تكن E‏ لتحا كل بن تالصو LR‏ 
عوك يقافحة لمكن ی اخن ماد أو وی و كان مقصيور ا 
على اليعتوراة: كما هو ا 

فف أن زافق :ال أي ال خو الاي القافل ان الث ات نل الماتي و الو 
يعود ليقرر أنه معنوي فقطء كأنما يسلم بأن لا حل للإشكالية في النهاية. 

في محاولة للخروج بنا من هذه الإشكالية يرى بعضهم: 'المشكلة في علاقة 
OT‏ نشي :ادن N E‏ مهاف إلى ينذا 
يفترض أنه توقف من النطق» إنه قال خطابه ذات مرة وقفله ولكن اي السؤال 
تت ار اا وهو كل ان .خاب الماخص ا ين ان قادر ا غ 


Oe SE E O e كنا جاتر‎ 

2 - د. زكي نجيب محمود: المرجع السابق» ص 36. 

3 - حاتم الصكر: "الوعي الشعري بالتراث"؛ مجلة الأقلامء العدد الثالث» 1986» ص 67. 
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الكلام وأنه لا يزال في حكم الخطاب المفتوح ... إنه تراث وليس ميراثاء ليس 
مالا وبضاعة ومحفوظات يتوارثها الجيل عن آبائه ويورثها أبناءه» ذلك هو 
الميراث ذلك هو المنقول» وأما التراث فهو ما لم ينقل بعدء إنه التراث غير 
A Ng‏ يه امك ل 

نستفيد من هذا الرأي إفادة جوهرية تكاد تخرج بنا من المعادلة الصعبة 
المتمثلة في كون التراث ماديا فحسب أو معنويا فقطء هذه الفائدة هي في 
الاقتراح الوجيه الذي يفرق بين الميراث - باعتباره شيئا ماديا- وبين التراث 
باعتباره شيئا معنوياء لكنه سرعان ما يفضي بنا إلى اختلاف آخرء وذلك بقوله 
إن التراث هو ما تفكر به أنت» يذكرنا هذا برأي سابق مفاده أن التراث هو 
"هذا الجسم المكتوب الموروثء لكنك ستقرأه أنت لتستخرج منه ما تريدء أنه 
ما تصنعه أنت". كما سبقت الإشارة. 

ففي حين يلتقي الرأيان عند الناحية الذاتية في تأويل التراث أي في المؤول 
کن الوصو ي لوول فقوي ا ا ا خر ات 
مجسم» ويرى الثاني أنه ليس منقولا وأنه غير موجود بل هو ما نفكر به. 

إزاء هذا الاختلاف وما يثيره من قضايا يتساءل البعض: "هل التراث الإبداع 
أم المبدع؟ هل هو اللغة أم المادة؟ هل هو الذات أم الموضوع أم هو كل هذا 
وكيف؟ أو لعل التراث روح ما؟2 ثم هو يجيب في مكان آخر: "التراث ليس 
الكتب والمحفوظات والانجازات التي ترثها عن الماضي وإنما هو القوى الحية 
الى تف خاد مسقل وهنا عا من اترك الوم فى كو انكام ال 
العربي نحو التغيير يكمن في العناصر التراثية التي تحتفظ بالقدرة على إضاءة 
الحاضر والمستقبل» هكذا يجب في الشعر والثقافة بعامة أن نفهم التراث بمعناه 


1 - مطاع صفدي: "كلام الكتابة بين التراث والميراث"» مجلة الفكر العربي المعاصرء العدد 
4 1984: ص 04. 


9 أده نيدن : 'سياسية الشعز" دار الآداب» بىهروت» ط1» 1985 ص 07. 
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الكيانى “لا التاریخی أو الماضيوي: فالماضی انی 'التارزيكي .مک لكنه 
بالمعنى الكياني ليس بالضرورة وإنما يستمر في الحاضرء وهو ليس الماضي 
كله بل بع أجزائه التي تتحول باستمرار؛ وبهذا المعنى يمكن القول إن فكر 
شخص ما أو حركة ما - مع أن هذا الشخص إنتهى منذ قرون - مازال 
حاضرا"1. 

بالرغم من أن هذا الرأي ينفي بصريح العبارة من التراث جانبه المادي 
ويحصره فى في القوى الحية الكامنة فيه؛ إلا أنه لا يحدد ما هي هذه القوى الحية 
طن قي روح هاف و لين لذن ود بذ ايد لبن تلك ارا 
قوى حية مثلا قد يرى البعض في نقيضه قوى حية والعكس صحيح» ثم هو لا 
يحدد ما إذا كانت هذه القوى حية في الحاضر فقط أو بعبارة أخرى هل الحاضر 
هو الذي يمنحها الحياةء ذلك أن عناصر كثيرة في التراث ظلت مهملة -برغم 
وجودها قديما- ولم يلتفت إليها إلا يوم أن أتيح لنا ما يساعد على كشفها من 
مناهج ونظريات حديثةء فأين كانت هل مختبئة في الروح أم في مكان ما؟ هل 
کف کف راا ر ت ا كشنها و هو الذي أناع لها يكق أن 
تضفح عر ا هق ار اك وغل سيل المكا ل فة ظل التو فة ف عرف ممن 
المحدثين هرطقة وخرافات أي أنه لم يكن في عرفهم جزءا من التراث حتى 
الو كولة اولي رونا 3 نان يصمح ی کا كو ها ف لياع 
في التراث العربي والشرقيء كذلك الشأن بالنسبة لحركة القرامطة التي رأى 
فيها البعض حركة عدالة ومساواة مثلاد كانت إلى الأمس القريب بل لا زالت 
تعتبر ردة وخروجا على الاجماع» أي أنها أصبحت جزءا من التراث عند 
البعض وليست كذلك عند بعض آخرء فما الذي يمنح هذه الأجزاء حياتها. 


1 - أدونيس: "فاتحة لنهايات القرن"» دار العودة» ط1ء 1980» ص 244. 


2 - ينظر أدونيس: المرجع السابق» ص 244. 
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ليس المقصود من هذه التساؤلات الإشارة إلى الاختلاف في وجهات النظر 
إل خر من ارات وقد نهنا ا ار إل لذا كاد تمل في تعد 
وتشعب ما يفترض أنه التراث حسب رأي كل فريق بحيث تظل الإشكالية 
قائمة: هل التراث ما هو مكتشف ومشروع» أم ما هو منبوذ ويحتاج إلى 
اكتشاف قيمته؟ ثم كيف تحدد هذه القيمة ومن يحدد هذاء إذا وضعنا في الاعتبار 
الاختلاف في منطلقات من يحددونها؟. 

لعل هذا التداخل في المسألة يوضح كيف أن الاقتصار على النظر إلى جانب 
دون الآخر يعطي دائما إجابة غير كافية» وبناء عليه يمكن القول إن المفهوم 
الغلاي ار اك مفلا فن الجبيع 'المكنوب» لبن بوسعة: أن يمل كل لانت 
المعنوي الممثل في القيم والمفاهيم والخبرات لأنه محدود وهي رحبةء ثم أننا 
نرت مقاهيم وغادات وأساطير. لم تق رأها»:ولنا قى الترات الشعبئ أحسينبمثال 
هذا من جهة ومن جهة ثانية يجب أن نقدر حجم اللأوعي الجماعي الذي يحتفظ 
بجزء هام من هذه المفاهيم والقيم» وهو ما يطلق عليه 'يونج" مصطلح اللاشعور 
الجمعي ( السلالي) الذي يعده مخزن آثار الذكريات الكامنة التي ورثها الإنسان 
عن ماضي أسلافه1» وعلى سبيل المثال فقد كان الاخضرار والمطر ولا زالا 
رمزين للحياة والبعث في بيئة عربية هي الصحراء وفي ظروف خاصة 
كالترحال» بل قد تحولا إلى شيء يتجاوز الرمزء أصبحا فعلين للحياة يعبران 
عن لا وعي جماعي وهوية واحدةد. وهي ظاهرة تتعدى الجسم المكتوب إلى 
مجال أرحب وأعمق. 


1 - ينظر علي حداد: "أثر التراث في الشعر العراقي الحديث"» دار الشؤون الثقافية العامة 
بغداد ط1» 1986» ص 17. 
2 - ينظر كمال أبو ديب: جدلية الخفاء والتجليء دار العلم» ط1؛» 1979» ص 46. 
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وبالرغم من وجاهة الفصل بين التراث والميراث - كما سبقت الإشارة- 
على أهانى أن الأرل:معنوفب وا کے ای امن امه فص ما 
فيه»ء وفي رأينا إن كلا منهما قد يشمل الأخر فالميراث جزء من التراث 
وهذا الأخير قد يستخرج من الميراث (أي الكتب والمحفوظات) على شكل 
خبرات وقيم ومفاهيم» إذ أننا نقرأ الميراث لنبعث العناصر الحية فيه أي لنحوله 
إلى “تاك :ذلك اا الما قرا ا تة السطوو نوما فوحى :يذ ارات أننا 
نحاول أن ندرك الروح الكامنة في هذا الجسم المكتوب. لكن التراث أيضا 
قد يشمل الموروث» فهناك اللأوعي الجماعي الذي قد لا يستوعبه الميراث. 
ولا تحتويه الكتب والمكتبات» بل قد لا يستوعبه الباحث» فيضل كنزا في حاجة 
إلى كشفء كنزا لا يتوقف وجوده علينا باعتبارنا قراء» ذلك أنه كنز مخبوء 
في ثنايا كنز مكشوف. 

تاريخ الإشكالية: يكاد يكون هنالك شبه إجماع أن إشكالية التراث قد 
ظهرت على ساحة الثقافة العربية منذ قرن ونصف تقريباء وهي الفترة التي 
واكبت تكالب الدول الاستعمارية الغربية على الوطن العربي فيري بعضهم: 

"أن هذه النزعات نحو تجديد التراث قد ولدت مع مواجهتنا للآخرء للاستعمار 
كرد فعل على مستحضراته المادية والمعنوية» وأن عملية إحياء التراث 
والتمسك بالتقاليد هي الوجه الضروري الأخر لنزعة التجديد والعصر لإثبات 
وجودنا التاريخي» فهل تكلم أجدادنا قبل الغزو الاستعماري عن تراث هو تراث 
أجدادهم أنهم كانوا في بنية كلية"1. ثم هو يحدد في مكان آخر بداية إشكالية 
الوا نک ا ره على مسر فة 190 اق 


.49 هاني الزعبي: "الذين يحضصرون غيابهم'» منشورات عويدات» ط1 1983 ص‎ E 
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وبغض النظر عن السبب المباشر في ظهور الإشكالية - وهو ما سنعرض 
له لاحقا - فإن ما يهمنا هنا هو تاريخ ظهورها بالإضافة إلى ما نستفيده من 
فكرة مؤداها أنه قد كان لنزعة إحياء التراث وجه آخر تمثل في محاولة إثبات 
الؤهوة فن طرين السعى: ونا العضبودة بوالتجدية:في: المزخلة بها أي :أن 
مال الترّالك ل رز شق و ادك أن تخر ات اقوت كان ليا تأخدها 
وهي التي دفعت إلى ظهور الجبهة الثانية ممثلة في الدعوة إلى العصرنة: "إن 
المشكلة ظلث مطروحة أمام جمهور المثقفين منذ القرن التاسع عشرء فكانت 
ت الور اذ لمن من مفكوى:العررت كر ل الو ةن ادر اكه ومن 
فة الفكن 8 تسد أك فاد "إن عط وة الجديذه هذه قد وذ اث بالل اة 
قرن ونصف» ومع ذلك فهي ما زالت بعيدة عن مرحلة اكتمالهاء إذ هي لم تزل 
تستمر الإشكالية على وتيرة واحدة من الحدة» بل إنها منذ بروزها تتراوح 

بين القوة والخفوت» وفقا للتحديات التي تواجه الأمة العربية سواء في الداخل 
العزبية: أخذنك الما که له تغيدة مق فلمو إذا كان عض يرى أن هذه 
الحدة قد اتضحت بشكل خاص في العقود الأخيرة» حيث لا تتعدى نصف القرن 
الحالي وهي مرحلة التعرف على الذات بعد مرحلة البحث من الذات3. فإن 
بعضا آخر يقصر هذا الحكم على العقود الثلاثة الأخيرة قائلا: "أما السؤال الذي 


1 - د. فؤاد زكريا: مجلة فصولء العدد الأول» 1980» ص 45. 
2 - د. زكي نجيب محمود: قيم من ارات سدق النقاءة فة فضول الغقد الأو ل :1980 
ا 
3 - ينظر د. عفت الشرقاوي: التراث التاريخي؛ مجلة فصولء العدد الأول» 1980» ص 
9. 
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أشرت إليه وهو الذي يفرض نفسه علينا طوال أمد ليس بقريب» والذي أحسست 
بضعظة وإضعز از و خلال الأعوام/الخمسة:الأخيزة: أو قل خلال أعوام الستيناك 
من هذا القرن فهو الذي يسأل عن طريق للفكر العربي يضمن له أن يكون 
E‏ ومعاصرا في الوقت نفسه"1. ويبدو أن السؤال الأخير قد أصبح أكثر 
إلحاحا وحدة بعد هزيمة 1967ء في سياق عملية مراجعة النفس التي قام بها 
الفكر العربي من أجل تحليل الهزيمة ومعرفة جذورها وبحث الوسائل الكفيلة 
بتعويضها أو تخفيف وقعها. 

أما بالنسبة لظهور إشكالية التراث في مجال الشعرء فلا تكاد تلتقي الآراء 
حول فترة بعينهاء بل إن الاختلاف كبير إلى درجة أن بعضهم يرى أنها برزت 
مع وجود الشعر العربي ذاته» في حين يرى بعض آخر أنها ظهرت مع 
بدايات ما سمي بعصر كين ا وربما كان مرد هذا الاختلاف إلى المكانة 
الخاصة التي احتلها الشعر في الثقافة العربيةء لقد عد فضيلتهم الأولى وأحيط 
اا ن او اق فا ر هله الا کرک حصن اغ 
بمکان الضدادة 

هذه النظرة تنتج عن موقف يعتبر الشعر سجل الأمة الحافل بمآثرها بما أنه 
الوسيلة شبه الوحيدة للتعبير قديماء والديوان الحافظ لهويتها وتاريخها. إنها 
المكانة التي جعلت العرب يقيدون الشعر بضوابط وحدود ملزمة» ويخشون 
عليه من كل ما هو وافد أو غريب» فشددوا الرقابة على كل محاولات التغيير 
التي استهدفت هذه القواعد» وفرضوا النسج على منوال القدماءء خشية أن ينال 
المحدث من المتوارث مثلما يخشون على وجودهم من التفككء لعل هذا الموقف 
هو ما دفع -حسب رأى د بعضهم- إلى أن تظهر إشكالية التراث في مجال 


1 - د. زكي نجيب محمود: 'تحد تجديد الفكر العربي المعاصر" دار الشروق» ط7 1982 
ص 10. 
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الشعر مبكرة عنها في المجالات الأخرىء الأمر الذي جعل بعض الدارسين 
يقرر بأنه 'يمكن القول - دون كبير تجوز- بأن علاقة الشاعر العربي بتراثه 
قديمة قدم الشعر العربي ذاته؛ فهذه العلاقة وإن وهنت في بعض العصور أو 
تغيرت صورها وطبيعتها من عصر إلى عصر فهي لم تنقطع أبداء حيث لم 
يكت الشاعن ‏ الغربي فى أي عضن من العضنون عن ارفاك ترااقه واستطهامه 
على اي تكو من انها الاد و ا ناته ولع يكف كنا انوي اض م 
أقدم عصوره عن دراسة بعض صور هذه العلاقة في إطار أو في آخر.. 
وتحت عناوين متعددة مثل (السرقات الأدبية) و(المعارضات) و(التشطير 
والتربيع والتخميس) ... وكل هذه نماذج لعلاقة العربي بموروثه الشعري 
والأدبي عامةء وهي كلها نماذج لمحاكاة التراث والأخذ عنه دون محاولة لتنميته 
وتطويره ... حيث كان التراث في إطار هذه الصورة من صور العلاقة هو 
النموذج المثالي الذي لا ينبغي للشاعر أن يتجاوزه"1. 

نفهم أن هذه العلاقة لم تأخذ شكل التعارض» بل تمت في إطار الترات :انه 
بنوع من التقدير والتقديس لا محاولة التغييرء فلم تتعمق الإشكالية» غير أننا 
نلاحظ على هذا الرأي نوعا من الإطلاق ذلك أن الارتباط بالتراث بهذه الطريقة 
DS‏ الور ل ال 
OE gS as EE E‏ فين N GAR EE‏ 
الأرتباط: 

تربط آراء أخرى بين ظهور قضية التراث زمنيا وبين الأسباب التي أدت 
إلى ذلك» فترى أن المجتمع العربي قلما عرف الاستقرار طيلة الخمسة عشر 
قرنا فقد كان دائما في مواجهة خطر خارجيء وهو ما يعطي للصراع الثقافي 
في المجتمع العربي بينه وبين ن العالم الخارجي طابعا دينيا و و 


1 - د. علي عشري زايد: 'توظيف التراث"؛ مجلة فصولء العدد الأولء 1980» ص 203. 
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أيضا ما يوضح كيف أن الماضي كان بالنسبة إلى العربي ضمانه الوحيد وكيف 
كان يغالي في تمجيده واللجوء إليه بقدر ما يشعر بأن الخطر الذي يهدده من 
خارج» قريب وقوي.. وهكذا كان في الماضي نوع من التسلّح ونوع من العزاء 
ةوق هنا ضبان النتاج :الائ الذي تم فى الماظى ريز | الشخضية ار 
وصار النقد الذي يوجه إليه كأنه نقد للشخصية العربية ذاتها"1 ويذهب هذا 
الرأي - بالرغم من كونه يشير هنا إلى الثقافة عموما - إلى أن الشعر هو 
المعنى بالدرجة الأولى بهذه الظاهرة» فهو أولا شريحة منهاء ثم هو خطا 
خطوات و1 أدت إلى تفاوت بينه وبين الشرائح الأخرى2. 

كين هذا الراي: إلى الط 'الفار كن مع ميلك الدونة الأعلانية» ما ها 
يؤخذ عليه فهو أنه لم يضع في الاعتبار كون الخطر الخارجي رغم شراسته 
في أحيان كثيرة إلا أنه لم يجد في الداخل ما يعضده كي يهدد هودة الأمة التي 
كنك مره خاضة ف غص الط الر اشندين :يصيدق على هذا الررضيع اقول 
السابق "إن الأجداد كانوا في بنية كلية". بل إن هذه الهوية كانت تزداد قوة 
وم مغ ق لاحات ال :راا ع ر فة الدولة "في :العضتوية 
او واا أي أن الحظر ل يظين ف ا ا إلا متاخر ا عد 
تفكك وانقسام إلى دويلات مما مكن للخطر الخارجي وأتاح فيما بعد للاستعمار 
أن يتغلغل. صحيح أن هذا الارتباط بالتراث كان يقوي من حين لآخرء لكن 
هذه العلاقة لم تصل إلى حد الإشكالية التي يتوقف عليها وجود الأمة إلا في 
فترة متأخرة شهدت تركيزا على الشعر وهي الفترة التي عرفت بعصر النهضة 


اوو ت و لوقه هيقن" الهذاقة در ال د وك كه ]| 1077 فن 
28 
2 - ينظر أدونيس: المرجع السابق» ص 272. 
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الحديثةء وما رافقها من محاولات لإحياء التراث وبعث الشعر العربي1» حيث 
أذ اترات أهمية لم من ليا ن: 

إن الحقيقة التاريخية تثبت أن الحضارات المجاورة للأمة الإسلامية هي 
التي رأت في الدولة الإسلامية الفتية خطرا عليها بما تحمله من مبادئ التغيير 
ا كانت هى اني دمن التخلفة و الوهن :ف ادق الاير بقعت أن الدولة 
الناشئة كانت تتميز بقوة لا قبل لهم بهاء على عكس ما حصل في عصر 
اوك حك النمتضن قوق في كل الها اكه :وما اة مق كد وع 
أكثر إغراء وجاذبية. 

إن تتبع تاريخ العلاقة مع التراث سواء على سبيل الجهود المبذولة للارتباط 
به كلية» أم على سبيل استعادته وإحيائه» أم لنبذه جملة وتفصيلا. كل هذا يحتم 
أن نربط بين الظاهرة وأسبابها إذ ما من شك أن معرفة الأسباب هو أقرب 
السك اا د 

الأسباب: الملاحظ في هذا السبيل أن بعض الآراء يقصر الأسباب على 
العوامل الخارجية ويحصرها بالضبط في تحدي الحضارة الغربية للحضارة 
العربية الإسلامية متمثلا في الاستعمار بكل أنواعه: 'وكان اللقاء بيننا وبينهم 
وقد استعلوا علينا بما اصطفوه من وسائل القوة» بهروا أنظارنا بما ابتكروه من 
طرائق الفن؛ أفادوا من تراثنا ما أفادوا وبعثوا من تراثهم اليوناني والروماني 
ما بعثوا واستحدثوا - بفضل ذلك كله- ما استحدثوا في حين أهملنا تراثناء 
وجهلنا ماضينا ... فلما كانت المواجهة بيننا وبينهم رأيناهم في هالة النصر 


1 - د. عز الدين اسماعيل: "الشعر العربي المعاصر قضاياه وظواهره الفنية"» دار العودة 
بيروت» ط3ء 1981» ص 21 
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والعظمةء ونحن في حالة الضعف والانكسارء ولم يكن في حاضرنا قوة نعتز 
بها ولولا أن فزعنا إلى ديننا وتراثنا لما قامت لنا اليوم قائمة"1. 

حسب هذا الرأي فإن التأثر كان بمثابة انشطار في وجهة النظرء انبهار 
هاا التقام و اله تون خب ردق "كن 2 الهاو سن :ف الو ل 
الدين والتراث» وفيه شبه جزم أن العود أسلم» وقد سبق أن لاحظنا بأن نزعة 
التمسك بالتراث هي الوجه الآخر والضروري لنزعة العصرنة والتغيير. 

يعزو بعضهم هذه النزعة بوجهيها إلى الظروف الداخلية والتي كان يمر بها 
الوطن العربي انطلاقا من مسألة محورية هي علاقة البنية الثقافية بالبنية 
الد إذ "بين الحداثة السياسية والحداثة ثة الأدبية مسافة صغيرة في مسافة 
المستويات”2. وعليه فقد سجل القرن التاسع عشر والقرن العشرين ثلاثة 
مستويات من الحداثة هي: 

1 - حداثة التحؤلات الاجتماعية والاقتصادية. 

2- الحداثة الإيديولوجية. 

3- الحداثة الفنية الشعرية. 

فا أنجزه: النضبال كه الإقظا ع طن صت اراتم (خداقة اتر لاف 
الاجتماعية والاقتصادية) أنجزه المثقفون الأوائل على صعيد الإيديولوجيا 
وأنجزه آخرون على صعيد الشعر... لذلك ليس غريبا أن يأخذ هذا النهوض 
صيغة الانكفاء» وصيغة المعارضة الشعريةء لأن المعارضة في شكل من 
أشكال إعادة إنتاج القديم» وإعادة إنتاج القديم تعني للجهاز التقليدي النهوضد. 


1 - د. شكري عياد: الرؤيا المقيدة» الهيئة المصرية العامة للكتاب» ط1ء 1978» ص 14. 
دع مخ جنال اروت الى يكت ع مو را اتاد الات الت 198115 
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يرتكز هذا الرأي على محور محدد» أو بعبارة أصح هو ويعتبره المحور 
الأساسي الذي ينتج باقي العواملء ونعني به علاقة البنية الاجتماعية بالبنية 
الثقافية» فمحاولات التحديث في البنية الأولى تقود حتما إلى الحداثة في البنية 
الثانية وهذا ما أدى بدوره - فيما سمي بعصر النهضة بالتحديد- إلى رد فعل 
غد وق ا كوم اک هذه التو لاك کے کے الاتكفام إلى اماک وی 
اعتبار ها حدث من تكو لات هو ضيه الم 0 وها ما دام يستهدف 
اسنها 

إن هذا الرأي يجعلنا نتساءل لماذا لا نجد رد فعل مشابها في التاريخ العربي 
إلا في عصر النهضة؛ علما أن تغييرات من هذا النوع ليست جديدة في 
الحضارة العربية ويأتي على رأس هذه التغييرات قدوم الإسلام الذي كان حسب 
الرأي نفسه: "أكثر من حركة دينية» كان حركة اجتماعية جاءت بتحولات 
اقتصادية واجتماعية وثقافية"1. 

إن آراء أخرى تميل إلى اعتبار أن رد الفعل هذا المتمثل في العودة إلى 
اترات ھر نے وهر عو اب "على او من أى نوك كان سو دافا 
أمتخارجيا لهذا تحط دوعا من الاختلات قى رد الفعل من منطقة إلى أحوئ 
في الوطن العربي» حيث أن أي شخصية ثقافية تواجه تحديات مصيريةء ترد 
على التحدي عن طريق مكوناتها الأساسيةء هكذا فإن الرد على التحدي 
العنصري التركي» والتحدي الحضاري الغربي» وعلى وضعية التجزئة 
والتخلف في الداخل استوجب الإلحاح على العنصرين البارزين الدين واللغة: 
وقد رجح أحدهما في هذا الإقليم أو ذاك بحسب الظروف الموضوعيةء ففي 
الجزيرة العربية كان دينيا تقشفياء وفي المغرب كان عودة إلى الوحدات 
الجماعية الدينية (الزوايا السنوسية)» وفي لبنان حيث كانت المدارس تملك 


1 - محمد جمال باروت: المرجع السابق»ء ص 36. 
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حرية تعليم العربية بدل التركية» أمكنت العودة إلى النصوص الجاهلية 
والأمويةء وفي مصر التي استقلت عن السلطة العثمانية وتحررت من المماليك 
أسهمت النصوص العباسية في إبراز الملامح الخاصة بالثقافة العربية"1. 

ذا أن زاف لمارف E‏ وززلا:سيويها شوق كاوس عر 
في الإشكالية التي تخلقهاء ذلك أنه سواء أكان هذا التحدي المصيري داخليا 
متمثلاً في التخلف والتجزئة...الخ» أم خارجيا ممثلاً في الاستعمار الغربيء 
نين ےآ كلفد وآ کی کن إلى اک بعل او 
ا ر سنالك قد دا رموه او ان تان ل وة 
فكيف يتوحد فعل التحدي وتختلف ردود الأفعال بهذه الدرجة من التناقض؟ 
وإذا كان التمسك بالتراث وإعادة إنتاج القديم وسيلة لصد الاستعمار بكل أنواعهء 
نيك شعني الله د اماق امشو افو ارا هوه إلى 
تاريخ تلك المرحلة يدحض ذلك» فدعاة الإصلاح بواسطة التغيير من أمثال 
حسن العطار ورفاعه الطهطاوي وجمال الدين الأفغاني ومحمد عبده» إنما كانوا 
اجون المجمات ‏ الاستكمازية والتخلف» أي أن غايتهم فى غا التسكين 
ا الك ا 

في اعتقادنا أن فصل عناصر المسألة والاقتصار على النظر إلى جانب دون 
الآخر هو ما يخلق الإشكالية ويقود إلى التناقض» وعليه يمكن القول إن التحدي 
الخارجي هو الهدف المشترك للطائفتين» أما وجه الاختلاف فيكمن في الظروف 
KENL N AE A‏ 
طائفة مما رجح لديها هذا التوجه أو ذاك. 

تبقى هذه الأسباب التي عرضنا لها ذات طابع عام يتعلق بأية شخصية ثقافية 
تواجه تحديا ثم هي ذات صلة بالثقافة على اختلاف مجالاتهاء لكن الأمر بالنسبة 


1 - د. خالدة السعيد: "حركية الإبداع'» دار العودة» بىروت» ط1؛. 1979ء ص 19. 
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للأمة العربية وثقافتها وللشعر العربي بصفة خاصة يكتسي طابعا خاصا يفرض 
E EE‏ الس لق :تكد ENS‏ رلومة لمكو ENE‏ 
للشخصية الثقافية العربية» بمعنى آخر إن ما عرضنا له إلى الآن ظروف 
موضوعية قد تعترض كل الأمم» فماذا عن الظروف الذاتية العربية التي تحتل 
تقو لد رون ون ]لأف 

في هذا الإطار يحق لنا أن : تقول كنا لمانا كان TES‏ 
عودة إلى التراث وليس تبنيا كليًا للطارئ الجديد؟ إذ في القول إن الرد على 
التحدي هو دائما بالعودة إلى الماضي نوع من الإطلاق فقد يكون بالاستسلام 
و الاتجذاقة إلى :الغروب» فسا سيق تمم أن راء الست الى اكماهين خاميق: 
متمسك بالتراث أو مطالب بالتغيير والحداثة أو بتعبير آخر "أصولي يرى في 
لين وعلوم الّخة العربيّة قاعدته الأولى» وتجاوزي يرى على العكس في 
العلمانية الأوروبية قاعدته الأولى"1. 

ODER E A‏ لصوو عدو SE‏ ام 40 اواك 
واجهة عصر النهضة؛ ولم يهيمن التجاوزيون وتسود دعوتهم إلى العلمانيةء ك 
لماذا كان التركيز كله على عنصري الدين واللغة بالذات؟. 

یری أدونيس أن القديم الأصولي = ولغة 0 هو حسب هذه الثقافة 
نموذج المعرفة النهائية» لذلك بقيت الحداثة في الغالب قوة رفض وتساؤل 
وتحريك دون أن تدخل في بنية العقل العربي» وهو ما يفسر غلبة البنية العقلية 
القديمة التقليديةء على الحياة العربية وعلى الشعر والفكر العربيين. 

إذا فهذه خاصية لا تتعلق بالواقع وتحدياته الداخلية والخارجية» بل سمة 
تعلق بالعقلية العربية ذاتها في الدرجة الأولى. تتأتى هذه الخاصية - حسب 
هذا الرآائ > من نظرة دينية ترز أن "الإنباثم (دولة أمة وهي ما يتطلب 
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الإجماع؛ كما أن الخلافة لا يرث فيها الخلف السلف فحسب وإنما يحافظ على 
ما ورثه ويتابعه من هنا نظر إلى الحداثة على أنها خروج على الأصول القديمة 
الدينية وعد الحديث الشعري كالخروج السياسي والديتي: وهكذا أدت:هيمئة 
الثفافة الأصولية للعودة إلى القيم الشعرية الفنية الجاهلية1. 

هذه النظرة حسب الرأي السابق وليدة المكانة التي يحتلها الدين في الثقافة 
العربية» وهي أيضا مفروضة من السلطة السياسية الدينية» لكنها - حسب رأي 
آخر- وعلى الأخص بالنسبة للشعر وليدة النظرة الخاصة والأهمية التي تكتسيها 
اللغة: "إن اللغة وما تحمله من موروث فني وأدبي في شطريه الإسلامي 
والأموي على السواء» قد تعدت كونها بعدا من أبعاد الهوية العربية وباتت 
حيز القيم المطلقة حتى ليمكن القول من هذا المنظور إن العربي يسكن لغته: 
وأنها في لا وعيه السند الوالدي» لذلك فإن كل تطور يمس بما أرتبط بها من 
O‏ نيت قذزة قل 

فالتعبير الشعري من هذا المنطلق - حسب الرأي نفسه - وصلنا كاملا 
نهائيا لذلك فهو غني عن التجددء إنه لا زماني ولا تاريخيء إن ارتباط اللغة 
العربية بالقرآن الكريم أوجب تجريدها وإدخالها في مستوى الدهري والأبديء 
ولا دور للإنسان فيه لأن مجاله في التاريخ» إن صفة الدهري هذه في اللغة 
العربية» قد سحبت على كل ما كتب بها حتى في مرحلة ما قبل الإسلام ونعني 
الجاهليةء وبما أن اللغة سلمت من كل التأثيرات على اختلافها ثقافية أو سياسية 
أن اقتسينا رقع :فكوا أن وطق اهنس لامكال «الشؤزئة” القوية اها 
النصوص التي تعبر عن الأنا الجماعية المعصومة من الخطأة. 


1 - ينظر أدونيس: المرجع السابق»ء ص 80- 81. 
2 - د. خالدة السعيد: المرجع السابق» ص 11. 
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يعطي الرأي الأول كما هو واضح الأولوية لمكانة الدين» ويرجعها الثاني 
لمكانة اللغة الخاصة وأهميتهاء ولكنهما إذ يحددان السبب في التمسك بهذين 
العنصرين يجعلان من خصائصهما الثبات وعدم القابلية للتغيير مما يسم العقلية 
العربية تبعا لذلك بالجمود» لكن الحقائق التاريخية والموضوعية تدحض هذا 
الحكم» إذ أن كثيرا من التحولات والتغييرات حدثت في إطار هذين العنصرين 
أي الدين واللغة ولنا في المكانة التي وصلتها الثقافة والأدب والشعر في 
العصرين الأموي والعباسي أكبر دليل» كما أن شعر المجون مثلا والخمريات 
وشعر الصعاليك .. الخ ظل جزءا من التراث» ولكنه مناف للدين» وكان النظر 
إليه يتم في أغلب الأحيان من منطلق فني بحت. 

الموقف والحل: 

من كل الجدل الذي دار ويدور حول إشكالية التراث والموقف منها نلاحظ 
o‏ ا ل EA E‏ 
عريضة: 

" نظرة يسكنها الإحيائيون: وترى أن التراث يحمل كل عوامل التقدم 
والازدهار ويمكن الاكتفاء به لبناء حاضر ومستقبل قويين» وهذا موقف 
متخلا ورا قفا اا 

نظرة يمثلها الدعاة إلى التطور والتحديث» وترى أن التراث من 
لای و الناط انی ف أن نحت كن مدل قا ووه تلن الفا 
وفق ظروفنا الحالية كما فعل أجدادنا وفق ظروفهم. 

نظرة توفيقية: ترى أن الترات رافد حيوي وهام يمكن الإستفادة من 
ا ال او و يداك كيف أن کک 


غير أن هنالك من يحصر هذه المواقف في اثنين فيقول: "هنالك طرفان 
متطرفان» طرف منها يجز ع من الثقافة الأوروبية الحديثة أشد الجزع» ويعدها 
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ثقافة دخيلة تستهدف السيطرةء ويلوذ منها بمكمن من التراث العربي 
الصرف... وأما الطرف المتطرف الآخر فيفرح بالثقافة الأوربية فرحة الأطفال 
باللعب والهدايا يلهون بها ولا يحللونها ويلمسونها من السطح ولا يتعمقونها... 
وبين هذين الطرفين المتطرفين نجد صنوفا كثيرة من الأمزجة التي تأخذ بطرف 
من هنا وطرف من هناك بنسب متفاوتة فمنهم من يقبل التراث كله والغرب 
كله كما فعل العقاد» ومنهم من يقبل الغرب وبعض التراث دون بعض كما فعل 
محمد عبده ومنهم من يجري تعديلا في الغرب وفي التراث معا كما فعل 
أحمد أمين وتوفيق الحكيم» ومنهم من يكاد يرفض الجانبين معا"1. 

ل :هذل الاتقا الشدية مييق مفكويناء و هذا الاين فى هو اقفوم أن دى 
أي حد كانت الإشكالية كبيرة والأزمة حادة» ولا تزال جذورها قائمة» حيث 
يأخذ النقاش حول المسألة عند آخرين طابعا ايديولوجياء فيرى الدكتور حسين 
مروة2: أن هناك تصورين مخالفين لما سبق ذكره» في ظلهما يتقرر الموقف 
الذي يتخذه الطرف المؤمن بكل تصور على حدة: 

8 اتور يرف ارات تر اكما كمي لمن الوعى ل فى ضور ا 
وأفكار ومفاهيم منبعها الأساسي ومحركها الذات»ء بوصفها الخالقة للموضوع 
ARs A EAE E‏ لزن E‏ لقتو نا SA‏ 
المنتجة لها من تفرد وتميزء وليس بينها وبين واقعها التاريخي والاجتماعي من 
ضط فيطل هذا [الموقف يتحدد فوقق أصحابه غلى. أسآين: أن الترات قا 
بذاته كامن في الماضي وهو ليس بحاجة إلى التفاعل مع الحاضر والواقع. 


> زكي نجيب محمود: 'تجديد الفكر العربي'., ص 10. 
وخ ركان جنب کو و "الم ت و ا ا لقا 1970 هن 
108. 
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" وتصور يقوم على المفهوم المادي التاريخي للوعي الاجتماعي والوجود 
الاجتماعي وهو هنا بنيان متكامل من أشكال الوعي التي بينها وبين ظروف 
الواقع على اختلاف مستوياته جدل وتطابق. 

يعتبر الدكتور حسين مروة أن الموقف من التراث نتيجة منطقية للمفهوم 
الذي فة ككف وهو ا رتوت اضر ر الأخين يرن أن ال هنا كي 
الانظلاق من الخاضن إلى اک ۷ لکن ع تيان ل الماک ن 
هو الأساس في الا بل إن ظروف الواقع لها الأو لوددة وعليه تتم دراسة 
عناصر الراك العية فى ضوع متتكاذت الحاضر1. 

والحقيقة أن التطابق بين المفهوم والموقف ليس نتيجة حتمية دائماء ففي 
کی و کو ج رو ف اوی د ا 
الإيديولوجية الرجعية المنهارة تحتمي بالتراث بإنشاء معرفة قائمة على الفكر 
الغيبي المثالي تثبيتا لإيديولوجيتها المنهارة وسيطرتها الطبيعيةء إن الغلبة ظلت 
للبنية الفوقية وبقي التأثير الحاسم للموقف الإيديولوجي الإقطاعي واستمر الفكر 
العربي غيبيا مثاليا"2. نجد أن مفهومها للتراث يختلف فيرى الأول أن التراث 
واحد باعتباره واقعا تاريخيا لا يتغير لأنه في موقف زماني محدد لكن الذي 
يختلف هو فهم هذا الترات ومعرفته3. ويرى الثاني أن التراث العربي شأن كل 
تراث حي ليست له إبداعيا هوية واحدة» هوية التشابه والتآلف» إنما هو متنوع 
متميز إلى درجة التناقض ... وفي هذا التنوع والتناقض تكمن على العكس 


1 - ينظر المرجع نفسه» ص 110. 
2 - د. حسين مروة: حديث لمجلة المواجهةء الكتاب الثاني» فبر اير 1984» ص 39. 
3 - ينظر د. حسين مروة: المرجع نفسه» ص 40. وينظر أيضا أدونيس: فاتحة لنهايات 


القرن ص 06. 
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أهمية التراث وعظمته1. فأحدهما يرى التراث واحدا لا يتجزأ والثاني يراه 
فد ا ا 

بالإضافة إلى هذا الاختلاف في المفهوم هناك اختلاف بين الرأيين في الحكم 
فبينما يسم حسين مروة التصور الأول بالرجعية لكونه يفصل بين ظواهر 
اترات وبين.واقعها 'الاجتماعى ويفصل. مين 'الذوات التي ايذغتهاة: نح أدونيسن 

يسم التصور الثاني بالرجعية فيقول: "أنتج هذا المنظور من جهة العرب موقفا 

دفاعيا أعطى الأولوية للرابط الاجتماعي الفرديء لا للذات الفردية وأرسى 
فكرة النموذج لكي الكل لفقل فى اترات .و القوسية؛ وة .على الأنتفاء 
القضرض وخر مق اعا انى ت فن الركاية الأجشاعية: ناظرا 
إليها كخطر يجب القضاء عليه. وهكذا وجدت الأفكار القديمة الموروثة من 
يعيد إليها الحيوية» الفرد علاقة لا كيان قائم بذاته والحق هو حق الجماعة لا 
الفرد"2. 

يتضح من هذا كيف أن الخلاف كان ولا يزال على أشده إلى درجة التناقض 
الخاد ك احا ا لو ا وا ولك .وها ن حه 
هذه المواقف في الثلاثة الرئيسية: المتمسك بالتراث كليةء والرافض له كلية 
والموفق بين هذا وذاك: الأول يرى أن العودة إلى التراث هي وحدها الكفيلة 
و و أى انام قن د .مكو خت ا و يوج أن الترالته 
جسم ميت لا روح فيه» لذلك 'فإن الموقف من التراث إما أن يكون شاملا 
جذريا وإما أنه لا يكون» ومثل هذا الموقف ثوري بالضرورة: والثورة انقلاب 
كلي» هدم للنظام القديم ببناه التحتية والفوقية وإقامة نظام جديد"3. 


1 - ينظر أدونيس: سياسة الشعر» ص 09. 

و أدوئيس» المرجع نفسه» ص 60. 

3 - أدونيسء 'فاتحة لنهايات القرن"» ص 278. 
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وبين هذين الموقفين موقف يرى أن التراث كائن حي بقدر ما يكون فيه من 
عناصر حيوية فيقترح بعث هذه العناصر دون غيرها ومواءمتها مع ما وصل 
إليه العصر من حلول مستحدثة أملتها الظآروف الجديدة حتى لو كانت من إنتاج 
الخطناواك: اکر کا كان رل افطررح فر كف الل لن 
التراث العربي القديم في حياتنا المعاصرة لتكون انا حياة عربية ومعاصرة في 
آن؟ كانت الإجابة السديدة هي أن أبحث أنماط السلوك التي يمكن نقلها عن 
الأسلاف العرب بحيث لا تتعارض مع أنماط السلوك التي استلزمها العلم 
المعاصر والمشكلات المعاصرة'!. 

من هذا المنطلق فإن ما يميز سلوك العربي قديما تجاه العالم» هو استعمال 
raa E CEE‏ 
للنظر في مشكلاتنا التي هي بالقطع غير مشكلاتهم. فننظر بالعين ذاتها دون 
الحاجة إلى إعادة المشكلات القديمة ذاتهاء ولا إلى الاكتفاء بالتراث القديم لذاته: 
والعقل هنا هو القدرة على الانتقال من وسيلة إلى هدفء فإذا كان الهدف 
المقصود هو أن تزدهر صناعة ما ج إذا كان هذا الازذهان مى هونا 
بان تحطم بعض التقاليد - برغم الاجماع ليها فلتحطمء لتكون:وقفتنا حال 
المسألة وقفة عقلية على نحو ما وقف أسلافنادء أي أننا نستمد من الأسلاف 
الإطار والوسيلة من أجل الهدف والمضمون الجديدين» فإذا كان هدفهم التقاليد 
الراسخة والمحافظة عليها فإن هدفنا الجديد أهم وهو الازدهار ومتى كنا نسعى 
وراءه فلا بأس أن تلغى التقاليد التي تحول دونهء والعقل هو الفيصل في ذلك. 

يلقي الاقتراح الذي يقضي بالمواءمة بين بعض وسائل الأسلاف والظروف 
الاو اك فيو "انث له الوط كن ن مره غي أن هناك 


1 - زكي نجوب محمود: تجديد الفكر العربي» ص 20. 


2 ينظ ر کی نجیب محمود: المرجع وا ص 37- 38. 
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من يرى صعوبة كبيرة في تحقيق هذا الاقتراح عمليا رغم كونه يبدو سهلا 
ومقنعا مبدئيا. ويرى في هذا الصدد إننا اخترنا في واقعنا الاجتماعي بعض 
'طرائق" أسلافناء ولكننا في اختيار الوافد الجديد لا نملك كل الإرادة: إذ أننا لا 
نملك نمط الإنتاج الخاص بناء ولذلك يستحوذ علينا الإنتاج الغربي الرأسماليء 
وينمي في ذواتنا رغبات وفي عقولنا مفاهيم لم تكن فيها بالأصل» وذلك حينما 
يغرق الغرب بلادنا بمنتجاته المادية والمعنوية» إن عقلنا وشعورنا يتعرضان 
لاطا الماك فيكو ناخ غا ت اااي رك إذا كنا شلك 
هذه الوسيلة وهي العقل؛ فماذا يمثل العقل إلا قمة من جبل ثلاثة أرباعه في 
أعفاق: اشرو :ويفا أن تمك إنتاجنا الخاض غا فنواقغناه مع 'التشنان 
منتجات الغرب وطغيانها فإن ذلك يتسبب في تشتتنا وتجزيئنا إزاء هذا الضغط 
والإغراءا. 

ونضيف إن وسيلة العقل هذه ليست واحدة عند الجميع» وبعبارة أخرى فإن 
الأمر بالنسبة للتيار المتمسك بالتراث لذاته يتمثل في أن "العقل" كله في 
المحافظة على التقاليد كما هي» لأنها نموذج الكمال وبالتالي فهي موضع تقديس 
وليس الازدهار أبدا فيما يفرض علينا محو التقاليد وعلى العكس من ذلك» فما 
قراف فو اع :كلن اذقم قاقية هف O ١‏ وناك حورو E‏ هنا علوي ارمق 
'وفي الحالة التي نحن بصددها يصادفنا الذين يغتربون عن التراث القديم لأنهم 
يرونه عاجزا -بحكم الظروف التي نشأ فيها- عن الإجابة على كثير من الأسئلة 
التي تواجه إنسان اليوم» وحتى لو استخلصنا منه إجابات كهذه بالاجتهاد 
فسيكوق مقار الجهد الذي ذله في عة الانتخلاضى هذه متعادلاً لتجيد الذي 


نبذله لو أننا بدأنا من جديد"2. 


1 - ينظر هاني الرعبي: "الذين يحضرون غيابهم"» ص1 3. 
و و العا 45 ا فصيو[ اد 19800 هن 31 
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هذه حجج يسوقها الطّرفان المتطرفان فكيف السبيل إلى توحيد هذه الآراء 
المتباينة طالما أن وسيلة العقل نفسها تختلف»ء خاصة أن التطرف في الآراء 
يرفض حتى عملية المواءمة بين الماضي والحاضرء على أساس أن 'في 
المواءمة انتقاء وكل انتقاء إنما هو توفيق وتلفيق» أي جمع بين أفكار وأعمال 
لا تصدر من نظرة واحدة بل نظرات متباينة» والجامع الموفق هنا ينقل وليس 
له أي دور إبداعي]. 

تتعلق الحلول التي ذكرنا إلى الآن بالتراث عامة وبالفكر خاصة» وبالرغم 
من كونها حلولا تنطيق ضمن ما تنطبق على الشعر أيضاء إلا أنه يجدر بنا 
الإشارة إلى بعض الحلول المقترحة في إطار العلاقة مع التراث تجاه الفن 
والأدب والشعر على الخصوص. 

فف من يرف أن كار 'الشعو ا الذيق راا الكباة تمق انو احفة: المتعددة أله 
يكونوا أنبياء قادرين على الإتيان بمعجزاتء ولم يشتهروا بالاختراع غير 
المعهود وغير المشهودء والتجديد غير المسبوق» بل على النقيض من ذلك كان 
أكثرهم من دارسي أصول الفن والعارفين بصناعة الأدب ونظم الشعرء وقد 
حفلت أنفسهم بأصداء الماضي والعناية بالتقاليد الأدبية» وأسلوبهم يجري على 
النمط المتبع ويخضع للقواعد المتبعة ... وأعظم الفنانين المجددين لم يأتوا 
بكثير من الطرائف تعادل ما أتى به الفنانون الذين سلكوا المنهج المطروق'2 
يمثل هذا الرأي التيار المؤمن بأن تراث الفن هو الأكل وأحسن حل هو النسج 
غل »قو ال لتر ات: 

أمآ رأي. آخن فيزرئ الحل كما يلى: "ليمن: التراخ.موكزا :لنا» ليس ذائرة 
تحيط بناء حضورنا الإنساني هو المركز والمنبع وما سواه والتراث ضمنه 


1 - ينظر أدونيس: 'فاتحة لنهايات القرن"» ص 276. 
2 - علي أدهم: على هامش الأدب والنقدء دار المعارف» 1979» ص 208. 
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يدور حوله؛ إن الشعر أمام التراث لا وراءه فليخضع تراثنا لشعرنا نحن 
لتجربتنا نحن لا يهمنا في الدرجة الأولى تراثناء بل وجودنا الشعري1. 

هذا الرأي نقيض السابق» في ظله يفقد التراث قداسته فماذا عن الرأي 
الوسط؟ يقول الدكتور زكي نجيب محمود في هذا المضمار: "إن الوسيلة للإبقاء 
على علاقتنا بالتراث وبالتجديد في نفس الوقت هي بالمحاكاةء لكن المحاكاة هنا 
ليست بالفهم السائد الذي يعني التكرارء إنها محاكاة الطبيعةء لا بالنقل والتقليد 
فما الفائدة في نقلها في قصيدة أو صورة»ء والأصل هناك في صورته؛ بل 
OAT EE‏ فنك نكا تن وو كنذا قا :ونس O‏ لصتل 
أجز اؤ ها اتصالا لا يستغني فيه أحدها عن الآخر E OSG‏ 
أخرى تجعل من كل فرد فيها فريدا يستحيل أن يماثله آخر من نوعه» فضلا 
عن أفراد الأنواع الأخرى فإذا أردنا أن نحاكي الطبيعة (وهو معنى المحاكاة 
عند أرسطو) وجب أن تجيء القصيدة من الشعر أو المسرحية أو اللوحة بحيث 
تكون وحدة عضوية وبحيث تحمل الخصائص الفريدة التي تجعل منها عملا لم 
مارا ا أي جل کش 


.271 أدو فيسل : "زمن الشعر"». دار العودة» بيروت› ط1 72.,. ص‎ a 


2 - د. زكي نجيب محمود: 'تجديد الفكر العربي"» ص 40. 
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إشكالية التجديد 


يبلغ اللبس درجة أكبر مما سبقء حينما يتعلق الأمر ببعض 
ما جد على ساحة الثقافة العربية:» أو بما ورد إلينا من مصطلحات 
في أثناء احتكاكنا بالحضارات الأخرى خاصة في القرن الحاليء فإذا كنا نجد 
گرا من التداخل بين مصطلحات (الجديد) و (التجديد) و(التجدد) من جهة وبين 
(الابداع) و(الخلق)...الخ من جهة ثانية فان الأمر يصبح أشد ق مع 
مصطلحات مستحدثة؛ أو اكتسبت صيغة جديدة (كالمعاصرة) و(الحداثة).. الخ 
حيث يبلغ اللبس درجة يتعذر معها المضي في أي دراسة تستعين بهذه 
اا لفون المتطووة وق كل من 

الماح .هذا امل أن كثير امن الدر انناف الت اكات على غاا 
مهمة اتحديد. هذه المضطلحات» أو على الأقن.خاولت:ذلك» لم تجل كثيرا مق 
غموضها إن لم نقل إن بعضها قد عمقه» فمثلا إن محاولة تصدت لمصطلحي 
(المعاصرة) و(الحداثة) ترى ما يلي: 'يستلزم استكشاف ملامح العصرية .. 
التعريف باختلاف معاني وملابسات استخدام الاشتقاقات من هذا اللفظ في لغاته 
مثل (1871001203) الإنجليزية فلقد صاحب تغير المناخ العلمي والثقافي العام في 
ووا في هذا الوقت ظهور نزعات جديدة في الاد :نيت يتسميات: اثنتقت 
من هذه الكلمة و استخدام أك وهو )MODERNISM)‏ في 
ارات النقدزة للد 8 لے حي الجدية ونؤعة التهذييكة أو الدرعة ادود 
في التأليف الأدبي؛ ثم استعملت الكلمة مصطلحا نقديا دالا على هذا المذهب 
وعلى خصائص الأدب المنتمي إليه» أما كلمة (۷/09۴۸۱۲۷) فتصف الزمن 
التالي على هذه الحقبةء كما تصف حداثة الأدب أو كونه عصرياء وهي ترتبط 
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بالحالة أو الوضع الذي تولد بعد الحركة الجديدة. وعلى هذا فهي تنقل إحساسا 
بتغير العصر أو البيئة المحيطة بالمبدع أي الحداثة"1. 

إن الذي نفهمه من هذا هو أن الكلمة على اختلاف اشتقاقاتها في اللغة 
الإنجليزية تكاد تشير إلى كل المصطلحات المقابلة في اللغة العربية بحيث 
يصبح الجديد له نفس مدلول المعاصر الذي هو نفس مدلول الحديث»: ودون 
إيراد كثير من مثل هذه المحاولات وقبل التطرق إلى مصطلح التجديد وما 
يرتبط به» يجدر بنا التعرض لغيره من المصطلحات التي ترادفه في العرف 
العام أو تلتبس به» ونبدأ بمصطلحي (الحداثة) و(المعاصرة) وما ينحدر منهما. 

أما بالنسبة لمصطاح (الحداثة) فنميل إلى التفريق بينه وبين 
(الحدثانية) ويقابل هذه الكلمة الأخيرة في اللغة الإنجليزية مصطلح 
)MODERNISM)‏ وتشتق ‏ منه صفة )MODERNIS7|°)‏ أو 
(MODERNIST)‏ بينما يقابل مصطلح (الحداثة) كلمة (MODERNITY)‏ في 
الإنجليزية و(11005200172) في الفرنسية» وعلى الرغم من اشتراك 
المصطلحين في جذر (110011203) فإن مصطلح الحدثانية بإضافة اللاحقة 
(151) تمذهب فأصبح يدل على حركة معينة داخل الأدب الغربي وليس المظهر 
الوحيد لهاء حيث اكتسبت الكلمة - خاصة في بداية القرن التاسع عشر- دلالة 
قيمية وجماليةء فكأنما كانت رد فعل ضد جمود الممارسة الشعرية في النصف 
الثاني من القرن التاسع عشرء وحركة احتجاج من الناحية الاجتماعية على 
الوضع الذي أدى إليه النظام الرأسمالي من تناقضات واغتراب وخيبة أمل لدى 
الشاعر مما أدى إلى انسحاب هذا الأخير عن الحياة العامةء بتقديم تصور مثالي 


1 - فردوس عبد الحميد البهنساوي: "عناصر الحداثة في الرواية المصرية"؛ مجلة فصول 
المجلد الرابع» العدد الرابع» الجزء الثاني» 1984ء ص 131. 
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للواقع مستندا إلى مفاهيم الطليعية والجمالية واتجاه الفن للفن وإلى التراث 
الصوفي ...الخ» بحيث اعتبرها البعض مرحلة ثانية من الرمزية1. 

RE عاو وال‎ E "عقا وها‎ ES 
بالإطار الزمني بحيث يصبح دلالة على ما هو جوهري وشامل دون التقيد‎ 
باشتراكات مذهبية ا ونيا ذلك لكات يقني موق كو ني سين‎ 
إزاء الكون والإنسان باعتباره جوهرا عاما ولا يتقيد بالضرورة بالنزعة‎ 
(الحدثانية) أو (المودرنيزمية)» فنستطيع بهذا أن نتحدث عن الحداثة في‎ 
الأدب الإسباني أو البرازيلي أو العربي مثلما نتحدث عن الحداثة في الأدب‎ 
الفرنسي أو الإنجليزي"2. ولا يمكن ذلك فيما يخص الحدثانية التي تدل على‎ 
مذهب محدد في الغرب ومشروط بشروطه.‎ 
أما فيما يتعلق بمصطلح المعاصرة فنميل إلى المرادف (817ه208ا/اع00107)‎ 
الإنجليزي» هذا دون الدكوان في متاهة العصرية والعصرانية اللذين يزيدان‎ 
اللين :عمق : والمعاصرة في هذه الحالة ذات بعد زمني مرتبط بالعصرء وبعيد‎ 
عن التمذهب 'لذلك تظل صفة (المعاصر) حائمة حول البعد الزمني .... في‎ 
دائرة لا تتجاوز ثلاثين عاما تقريباء ومن الأفضل للصفة والأجدى في ضبط‎ 
الاصطلاح أن تظل الصفة في حدود هذه الدائرة”3.‎ 

كاذ :أرقا تنشو ف عن ا و المع ضير و 


1 - ينظر فاضل ثامر: "الشعر ومتغيرات المرحلة- وقائع مهرجان المريدء 1987» الكتاب 
الأول دار الشؤوث: الثقافية العامة انظ 1 61986 صن 67 
2 - المرجع نفسه» ص 69. 
3 - د. جابر عصفور: 'معنى الحداثة في الشعر المعاصر'» مجلة فصولء العدد الرابع 
4 ص 34. 
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أولا: أن الحداثة تنطوي على درجة كبيرة من الرفض لروح العصر رفضا 
قد يكون جذريا بغية الأحداث فيهء أما في المعاصرة فإن الفنان يعيش ظروف 
العصر ويتكلم لغته أو يحاكي المعيش دون القيام بتجاوز الحاضرء وبتعبير 
آخر فإن المعاصرة تكتفي بالالتصاق بزمن الحاضرء بينما توحي الحداثة 
بالطموح إلى المستقبل "إن الحداثة تتصرف إلى الفعل» لأن الحداثة قرينة 
الأخداف بالشعن: فى العضن وفك :على غك المعاضو 5 الت تتصير ق إلى 
فخ الوجود في العصرء دون أن تقتنص دلالة فعل الخرق الذي يقوم به 
الشغر :ودل قعل الأتاة الذئ يمكن: أن يغدل. به 'التعر مان القضر:. 
الحداثة فعل يقوم على الاختيار الواعي المتجاوز على عكس المعاصرة التي 
هي مجرد وجود في الزمان» لا ينطوي على هذا النوع من الاختيار 
بالضرورة"!. 

ثانيا: في ارتباط المعاصرة بمنجزات العصر ووقائعه ينطوي الأمر على 
احتمال كبير أن يقع الشعر في الأزمات التي تواجه العصرء بمعنى أنه في 
حالة ما إذا كانت الفترة الزمنية تعاني من السقوط أو التخلف» فإن ذلك 
ينعكس بالضرورة على الفنون وغيرهاء ذلك أن الاكتفاء بالوجود في الزمن 
يجعل الفن يتأثر بمحيطه سلبا وإيجابا "أما الحداثة فثورة مستمرة على المحيط 
وعلى نفسها أيضا دون أن تنتصر لأنها بانتصارها تفقد سمة التحول الدائم 
والبحث الدؤوب عن قيم جديدة"2. 

ثالثا: تتمثل المعادلة السابقة في الفرق بين المعاصرة باعتبارها تكيفا مع 
الواقع الراهن» وبين الحداثة باعتبارها نزوعا نحو الممكن» يتطلب المفهوم 
الأول ا خاضة بالوقاكم و اعات ال سات اضر مما فع أن 


کار عصفور : المرجع السابق» ص 35. 
2 - صالح جواد الطعمة: "الشاعر العربي المعاصر ومفهومه للحداثة"» مجلة فصولء العدد 
4. 1984. ص 14. 
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تعطي الأهمية للمضمونء وعليه فإن: "انهماك الشاعر في قضايا عصره. 
زه المشكلات مك ان ايعان فد ما ار طت هذه اكات 
بظروف وقتية أو مهما تكن مشكلات محلية- لا يناقض طبيعة الشعر في 
شيء"1. في حين أن التعبير عن العالم الداخلي يتطلب قدرة خاصة على نقل 
ذلك إلى الخارج» أي يتطلب اهتماما خاصا بكيفية التعبير عما نعيشه من آمال 
وألام وما يعتلج في داخلنا من رؤى وطموحات» لهذا فإن 'قيمة العمل الشعري 
لا تكمن في مدى كونه يمثل أو يعكس» وإنما تكمن في مدى قدرته على جعل 
اللغة تقول أكثر مما تقوله عادة"2 وكذلك "ردا على هذا يمكن القول إن التجربة 
الشعرية العظيمة تتجلى بالضرورة في بنية لغوية عظيمة"3. 

نلاحظ بالتفريق الأخير بين مصطلحي (المعاصرة) 
و(الحداثة) أننا انتقلنا من الدلالة الاصطلاحية لهما إلى أبعادهما 
النقدية والأدبية ولكننا في الحالين نلمس المسافة بينهما وهي مسافة ينبغي أن 
تبقى جلية كي يحتفظ كل مصطلح بحدوده منعا للتداخل. لكن الأهم من كل ذلك 
مرا و اله والامية لماي رقباط كل متها بالر مف م اکر 
والمستقبل ويبقى أن نعرف علاقة كل منهما بالماضي. 

أما علاقة المعاصرة بالماضي فإنها إن لم تكن علاقة صدامية فهي مسالمة 
وكل الذي يهمها هو التوجه إلى الحاضر على سبيل التفاعل أو الانعكاس وأما 
علاقة الحداثة بالماضي فهي علاقة تنافر سواء على مستوى الحضارة الغربية 


حيث "الأدب الحديث لا يؤقت ساعته بزمن الأمس أو بزمن اليوم بل بزمن 


1 - د. عز الدىن إسماعول: 'الشعر في إطار العصر الثوري"؛ ص 12. 
2 د أدو نيس : ياسة ار ك 7ا 
3 - المرجع نفسه» ص 155. 
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الغد"1ء أم على مستوى الحضارة العربية الحديثة حيث "الحداثة انقطاع معرفي 
ذلك أن مصادرها المعرفية لا تكمن في المصادر المعرفية للتراث ... الحداثة 
انقطاع لأن مصادرها المعرفية هي اللغة البكرء والفكر العلماني؛ وكون الإنسان 
مركز الوجوك: :وكوق الشعب الخاضغ السلطة مدان النشاظ الفني» وكون الد اخل 
مصدر المعرفة اليقينية ... وكون الفن خلقا لواقع جديد ... الحداثة تمتاح من 
الكشوف المعرفية الجديدة في عالم انقطع معرفيا عن العالم الكلاسيكي في 
الفرن التاسع عشر وبدأ رحلته التي تبدو دون نهایات 2. 

إن علاقة كل من (المعاصرة) و(الحداثة) بالماضي تبدو في نظر بعضهم 
ذات بعد أعمق فإذا كانت ظروف الحاضر - سالبة كانت أم موجبة - نتيجة 
طبيعية للماضي بكل ملابساته» فإن المعاصرة بمسايرتها للحاضر إنما تساير 
-بوعي من أصحابها أم بدون وعي- قيم وتأثيرات الماضي المتسربة في 
اللحظة الراهنة بينما 'تنفرد الحداثة إذن في توحيدها للماضي والحاضر وفي 
اعتبارهما حلقتين على مسار واحد هو مسار قمع الإنسان وتدمير طاقاته 
الرويفية و افك اكا 

ن هاا اا قم وء فاون ا دمن الكل 
زاعمين أن الحداثة ليست ضد الماضيء ودون إىراد مثل هذه التناقضات» فإن 
أصحابها إنما يقعون فيها على سبيل التوفيق الذي يتناقض في نهاية الأمر مع 
Es OT ELE‏ ملفا BECO N OS‏ م 
للماضي ومناقض لكل ما سبقه. 


1 - صالح جواد الطعمه: "الشاعر العربي المعاصر ومفهومه للحداثة"» مجلة فصولء العدد 
4 عن ارفنج هاو. 

وکا و د ل اة التو هة فو ادد ك 41984 هن 
7 


3 - ينظر المرجع نفسه» ص 37. 
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ما هي إذن نقاط إلتقاء كل من مصطلحي (الحداثة) و(المعاصرة) مع 
مصطلح التجديد؟ إن تقصي أوجه الالتقاء والاختلاف بين هذه المصطلحات 
يحتم لتاقي التي E‏ أن دلالتها الاصطلاحية تختلف على اللخ 
الذي سبق ا 

بالنسبة للحداثة نجد في لسان العرب مما يتعلق بها: 

الحديك:"تقيطن القديد» .ولا يقال حدث :الم إلا مع قدمة.والحديث الحديد 
EEE‏ زهو الم Ked CN‏ 
ذلك في حدثان كذا: أي في حدوثه»ء وأخذ الأمر بحدثاته» أي بأول من الأشياء 
ابتدائه1. 

- وفي كتاب العين للفراهيدي: الحديث: الجديد من الأشياء. 

د وق الج الرس الت ال ف للد و القن 12 

أما كلمة (التجديد) فلا نكاد نجدها بهذه الصيغة في المعاجم وكل ما تورده 
صيغ لها علاقة بكلمة التجديد. أو حي عن مدتداتها + في لمان العرب يورد 
ابن ر فعل تخدد اة أي 5 ددا 55 ا آي 2 کا 
ا اة ا بالضم 8 قطعته» وحبل جديد 'مقطوع» يقال ملحفة 
جديد وجديدة» وهو في معنى مجدود يراد به حين جده الحائل أي قطعه. 
ak‏ مف ذلك وصقت الصو EE‏ 

تلاخظ إلى ها أن يعض :هذه العا جم يرد الخدت م الجذك ومع 
المبتد ع أيضا وما يجمع هذه الكلمات الثلاثء صفتان أساسيتان هما الابتداء من 
ES e ENS‏ فى LGN N gal)‏ 


1 - ينظر ابن منظور: لسان العرب» المجلد الثاني» ص 796. 
2 - ينظر فاضل ثامر: "جدل الحداثة في الشعر"؛ مجلة أقلام» العدد الثالث» 1986» ص 
5. 


تعن و و ن رهه اد خ3 56 
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يخص (الإبداع): الباء والدال والعين أصلان: أحدهما ابتداء الشيءء لا عن 
مثال» والآخر الانقطاع والكلال1. 

وفي لسان العرب 'بدع الشيء يبدعه بدعاء وابتدعه: أنشأه وبدأه» وقال أبو 
عدنان المبتدع الذي يأتي أمرا لم يكن بدأه غيره» وفلان بدع في هذا الأمر أي 
لم يسيقه أحد:..وأبدعت: الشاة: أي 'انقطعت من السين بكلال أو :ضلعغ كانه جعل 
انقطاعها عما كانت مستمرة عليه إبداعا أي إنشاء أمر خارج عما أعتيدء وقال 
المليحاني: أبدع فلان بفلان: إذ قطع به وخذله2. 

غير أننا بتتبع دقيق لمدلول كل كلمة من هذه الكلمات ونعني الإبداع 
والإحداث والتجديد نجد فروقا في درجة الاختصاص» وفي ذلك يقول أدونيس: 
'الإبداع أعلى درجة من الإحداث والتكوين» فالتكوين هو أن يكون من الشيء 
وجود مادي هو إخراج المعدوم من العدم إلى الوجود ... والإحداث أن يكون 
من اة وجود زماني» 0 الإبداع فأقدم منهماء ق المادة لا يمكن أن تحصل 
بالتكوين» والزمان لا يمكن أن يحصل بالإحداث لامتناع كونهما مسبوقين بمادة 
أخرى وزمان آخر وهما إذن مترتبان عليه» وهو أقرب منهما إلى العلّة الأولى 
فالإبداع إخراج الشيء من العدم إلى الوجود بغير مادة» فإن له بالنسبة إلى 
الإحداث والتكوين مزید خصوصي 3. 

وبقياس كلمة التجديد إلى الإبداع والإحداث» نجد أنها أقل مرتبة في 
الاختصاص منهما بمعنى أنها أكثر ارتباطًا منهما بما يسبق زمانيا ومادياء أي 
انها لا تحمل معنى الانقطاع التام عما يسبق في وجوده» وبعودة إلى لسان 
العرب بخصوص التجديد نجد: (وأما ما جاء منه في غير معنى الانقطاع: 


1 - ينظر ابن فارس: مقاييس اللغة» تحقيق: محمد عبد السلام هارون» دار إحياء الكتب 
رت ا 
2 - ابن منظور: المرجع السابق» المجلد الأوّل» ص 231. 
3ت أدونيئن: الثايث والمتحول» تأضيل الأضول) عن التهانوئ»:ضن: 143: 
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- فكقولهم جدد الوضوء والعهد» وتجدد الشيء ی صار جديدا وجدده وأجده 
أي صيره جديدا)ء فالفعل هنا يقع على شيء كان من صفته القدم والبلى فأخذ 
صفة طارئةء ونفهم من قوله: الجديد ما لا عهد لك به أنه كان موجودا وكل 
ما في الأمر أننا لم نكن على علم به كتسميتنا للموت بالجديد» رغم أنه موجود 
سابقا ولكنه بالنسبة لمن يجيئه جديد. 

تنتقل سمة التدرج هذه إلى مجالي الأدب والنقد ويأخذ بها بعض النقاد فيرى 
أنه 'تترادف الحداثة والمعاصرة والجدة ترادفا ينطوي على قدر غير يسير من 
الاضطرابء ذلك لأن الجدة لا تعني التحول الجذري بالضرورة ولا تحمل بعدا 
مفهوميا يتصل برؤيا العالم في كل الأحوال؛ وقد تنطوي على معنى من معاني 
النسخ والتكرار يتسرب في مدلول التجدد"1 من هذا الرأي نفهم أن الجدة أكثر 
ارتباطا بالسابق من مصطلحي الحداثة والمعاصرة التي يفترض أنها بدورها 
OE aa OS‏ 

كما سبقت الإشارة يقابل كلمة (الحداثة) كلمة 0R ۸N۱7۳(‏ في الفرنسية 
التي جذرها كلمة (000۴) والتي حورت في اللغة العربية إلى كلمة (موضة) 
حيث يتعلق الأمر من جهة بطريقة مستحدثة في الحياة» ويتعلق من جهة أخرى 
(بالزي) غالباء إذ أن للكلمة معنى آخر في الفرنسية هو الكيفية و'مع أن الزي 
موقف يرافق الحداثة دائماء ويعرش عليها فإنه في الوقت نفسه منهج وتقنية 
يفرضها عالم الصنعة» العالم الذي تزداد عندنا هيمنته في العالم كلّهء والانبهار 
بالزي سمة أساسية لدى الأجيال الفتية في العالم كله تكشف عن رغبتها في 
تأكيد القطيعة بينها وبين الأبوة أو الماضي الذي يبدو لهاء في حركية الحياة 


1 -3. جابر عصفور: 'معنى الحدائة في الشعر المعاصر". مجلة فصول» العدد 4» 1984 
س 0 
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VS A E E‏ متهي ليا 
تطمح له "1. 

وتحمل مشتقات كلمة الحداثة ومنها كلمة )۷009٤(‏ إيحاء بالموازنة 
والمقايسة أيضا ت ار ى كام تة الزى الوم انكل من الذي 
بالأمس'2 هكذا يظل مصطلح الحداثة محتفظا بمعنى المقارنةء فيقارن الحديث 
فنيا بما يسبقه في الزمن حتى لو كان هو الآخر حديثا بالمعنى الفني» إن الحديث 
في كل الأحوال مسبوق بوجود آخر قد يخالفه شكلا ومحتوى في الوقت نفسه 
بمعنى أن الحديث يتقطع عما قبله» ولكنه ليست بداية مطلقة تماما. 

يرادف كلمة إبداع عند بعضهم خطأ كلمة (خلق)» ويقابلها في الفرنسية 
كلمة (65587101) وتعني NAN‏ لام "|۴٤۴۸‏ أي الإخراج من العد» 
ويقود المعنى اللغوي إلى أبعاد أخرى» توحي ببداية غير مسبوقة» بقفزة إلى 
المجهول ومغامرة في أرض بكرء لكنه فعل لا يحمل دائما دلالة إيجابيةء إذ 
كما تنظوئ المغاموة غل اكثمال :كدف مف -تطوئ: أيضا غل احتمال 
خطر كبيرء خطر على المبدع الفنان حين يبتلعه العدم» وخطر على تراث 
قومه حين يكون هذا الك هاما أو منافيا له. 

ويقابل كلمة التجديد في الفرنسية كلمة 17001024007 وفيها يقع التجدية على 
الشيء ذاته كما هو الشأن بالنسبة للكلمة العربيةء ليس في معنى الكلمة مقارنة 
للشيء بغيره بل مقارنة لطبيعة لاحقة قة بطبيعة سابقة» لكن بعضهم يوسع 
في هذا المعنى فيرى أن الك كذ يعني استحداث أو خلق ظاهرة جديدة 


1 - أدونيس لر الو ك 109 : 


و الفوجع نشي فين 110 
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افك اللي وف يعني التعامل مع اليم مكيمونا دة يمعنى اتطويرة 
وكخووية خر ج ذا هكد م ماك ج من كاضر الد ن 

يمكن القول نتيجة لما سبق: ينطلق الإبداع من الفراغ دون أن يلتفت إلى ما 
قبله فهو إذن فعل تأسيس على التراث بتجاوزه وتخطيه» أما الحداثة فهي إذ 
تؤسس للقادم تقيسه بما بين يديها إنها إضافة إلى ما أنجز انطلاقا منه ومقارنة 
به» أما التجديد فينصب على ما هو كائن فعلا في سبيل ما ينبغي أن يكنون 
إنه فعل في المنجز في سبيل تطويره وتغييره. 

على ضوء هذا التفريق يصبح من الصعب التسليم بأنه "يمكن أن يرتد 
الإبداع إلى ترسانة التراث» إلى المتراكم من منجزات الخصوصية الثقافية 
المتميزة وامكاناتها أي - في كلمة - إلى الماضي الحيء لا تراث في مقابل 
اتك لكنما ارات اعام ا 2ون ميق علي اناس من الاتداغ 
مجهود قومي 'فكرة الإبداع إذن تنبع من الذات الجماعية أي من مجتمع قومي 
محدد على وجه الخصوص"3. والحق إن هذا الحكم إنما ينطبق على الأصالة 
بمفهومها القومي حيث يعود الفنان إلى رصيد قومه فيوظفه في عملية الإنتاج» 
أما الإبداع فصفته الأولى القطيعة في كل المجالات وهو في مجال الشعر أكثر 
فا في القطيعة من الماضي: "كل إبداع هو إبداع عالمء لشاف الحق هو 
الذئ,يقدم لا تعره .حالما خض ا .عاضا ۷ مخرغة من الالطباعات 
والتزينات» إذن كل إبداع تجاوز وتغيير '4. 


فان عزوق الات لفرت المعاقس والمووووت الي ةلات ال الول 
1986-3-1 ص 130. 

2 - د. أنور عبد المالك: "الإبداع والمشروع الحضاري"» مجلة فصول» العدد الثالثء 1984 
ص 114. 

3 - المرجع نفسه. 


4 - ألو ارم دم للشعز العربي"'٠‏ دار العودة» بيروت» ط3 1979 ص 100. 
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الإبداع بهذا المفهوم انقطاع عن السابق ومواصلة تحقيق لهذا الانقطاع 
باستمرار» مجال المبدع ليس ما هو مشترك بل ما هو مختلف» مما يضيف 
إليه صفة أخرى تخرجه من إطار ما هو جماعي قوميء إنها صفة التفرد: 
'مشروع المبدع هو التفردء لكن التفرد يبقى نظرية إذ بمجرد أن يتحقق تنتفى 
إمكانية التواصل نخرج من اللغةء لذلك لابد من التفرد حتى عبر اللغة 
المشتركة"1. 

تجدر الملاحظة بعد ذلك أنه غالبا ما يتم فهم (التجديد) و(التجدد) بقدر كبير 
ين ١‏ وه ف كر النعظى ا ع "الشعن فوم اا عر 
العربي على الخصوص كان دائما في حالة تجدد بوصفه كائنا حيا تجدد ينبع 
من داخله بالدرجة الأولى غير بعيد عن مؤثرات خارجية في ذلك التجدد أو 
تعميق توجهه هذه الوجهة أو تلك» اختار كلمة التجدد لا التجديد وثمة فرق 
فالتجدد عملية حيوية ذاتية» والتجديد عملية آلية مفروضة» وبين الاثنين من 
و الفق الستعة هنايو الكلف وا كن 

وفي رأينا أن صفة الآلية يتسم به التجدد لا التجديدء ذلك أننا في الكلمة 
الثانية نملك درجة من النزوع والرغبة» في حين أن تجدد الشعر يتم بمعزل 
عناء أي دون فعل مغيرء إذ كيف يقال إن الشعر كائن حي» دون الاهتمام بمن 
نشط دورة الحياة في هذا الكائن ونعني به الشاعرء إن حياة الشعر هذه لا يمكن 
قفتي القت ادفو كلا غروة و ل م ا أن حكما من هذا 
القبيل إنما يصدر عن نظرة قديمة إلى الشعر باعتباره ظاهرة قائمة بذاتها يأتي 
الشاعر بعدها في المرحلة الثانية من حيث الأهميةء حيث الشعر نموذج سابق 
يتبع وعلى الشاعر أن يخضع له ويتقيد به من هنا أتهم الشعراء المجددون 


1 - أدونيس: المرجع نفسه» ص 101. 
2 - د. عبد الواحد لؤلؤ: "حوار الأشكال الشعرية الجديدة"» مجلة أقلامء العدد الأول» 1986 
ا 
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بالإحداث. كذلك الشأن بالنسبة لما يتعلق بالتفريق بين (الجديد) و(التجديد) حيث 
و فا حو ابولق لمن قي ار هه ا 
التجديد بمعناها الحرفي وهو أن يحل الجديد محل القديم» بحيث تزول عن 
ا ع ا لز ركد كحو 
روح مبادرة مجددة كما أنه لا يفرض نفسه إذ "ليس هناك وجود قائم بذاته 
نسميه الشعر نستمد منه القواعد والمقاييس والقيم الشعرية الثابتة المطلقة» ليس 


هناك بالتالي خصائص أو قواعد تحدد الشعر..... الوجود الحقيقي هو الشاعرء 
فالشعر أفق مفتوح» والشاعر المبدع يزيد في هذا الأفق أن يضيف إليه مسافة 
جديدة 2. 


مجال التجديد: 

من أين يبدأ التجديد في الثقافة عموما وفي الشعر على الخصوص؟ 

هل من الشكل أم من المضمون على افتراض أن لهما مفهومين واضحين 
لدى الجميع؟ 

إذا قلنا من الشكل فهل تبدأ من اللغة أم مما عداها من أدوات فنية؟ وإذا قلنا 
من المضمون فهل من القضايا الذاتية أم من القضايا الموضوعية أم مما 
نو اها ف :> ام الل التجدية كيد | من :هذا كله مته على" ساس" أن العمل 
الفني كل لا يتجزأ؟ 

الحق أنه بالرغم من وجاهة الفكرة الأخيرة والتفاف الآراء حولها خاصة 
في المرحلة الأخيرة إلا أنها لم تطبق دائماء بل يمكن القول إنها لا تزال - في 
أغلب الأحيان حبيسة النظرية حتى إذا جتنا إلى الناحية العملية وجدنا الفصل 


ادحو 5 زكي نجيب محمود: مع اشر اء دار الشروق» ط3 02 ص 109 . 


. 17 ادو نر 4 اشر العربيء› دار العودة بيروت» طق 1979 ص‎ R2 
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بين أركان العمل الفني بينة ووجدنا التركيز على جانب دون الآخر لا يزال 
قائما. 

إن" كاف ف وجات النظن كول نفظة الد فيم ول يز ال متتتهر ا: 
وهو نتيجة طبيعية حيث تختلف هذه الوجهات باختلاف درجة أهمية أي جانب 
من العمل الفني عند طائفة بعينهاء فمنذ تعريف الشعر أنه "الكلام الموزون 
المقفى - كان معنى ذلك أن التجديد خارج هذه القاعدة» كأن الأمر بشكل ما 
حصر لمعنى الشعر في قالبه» وبإمكان الشاعر أن يأتي بجديد غير هذا شريطة 
ن لا يخرج عن القاعدة هذه. 

هل معنى هذا أن عمل الشاعر يقتصر على مجال المعاني فقط؟ 

إن نص الجاحظ: "المعاني مطروحة في الطريق يصادفها العجمي والعربي 
والبدوي والقروي والمدني» وإنما الشأن في إقامة الوزن وتميز اللفظ وسهولة 
المخرج وكثرة الماء وصحة الطبع وجودة السبك» فإنما الشعر صناعة وضرب 
من الضيغ وس من التضوين" .هذا النض يقضيى الحكم يان ار إنما بهت 
بالمعنى فحسب» وهو يذهب في الإهتمام بالشكل أبعد من الوزن والقافية» إذ 
لخد العبارة الأخيرة أن لعو لا يقتصر على أداة من أدوات الشكل» إنه أي 
الشعر هو الشكل ذاتهء ذلك أن المعاني معروفة ليست في حاجة إلى تجديدء 
فهل معنى هذا أن الحرية في مطلق الشكل؟. إن ما نفهمه من خلال النص هو 
أن ر ۶ا من کل تابنك بیت الان لهف ا الوزن اما ات اکل 
فمتحرك ويمكن تجديده بالتميز في اللفظ ...الخ» وعليه فقد: "كانوا يعطون 
المعنى وجودا أوليا سابقا لكل تحقق فني» والمعنى لديهم -كونه كذلك- مادة 
للشعرء لذا فقد أخذ العربي عامة بنظرية الجاحظ في المعاني المطروحة في 
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الطريق فالشعراء حسب هذه النظرية لا يتفاضلون بالمعاني فهي مشتركة بينهم 
إنما يتفاضلون بتصويرها وتزيينها"1. 

الملاحظ على هذه النظرة التي حكمت النقد والشعر في البداية أنها في 
الأغلب لا تركز على العمل ككل بل على جزء منه مثلا في اللفظ والمعنى وقد 
تذهب إلى أبعد من ذلك» ولكنها في كل الأحوال نظرة تجزيئيةء لا تنظر نظرة 
شاملة للعمل ويمكن القول إن نظر النقاد البيانيين كان في أول الأمر مصوبا 
بالأكثر إلى الصناعة الشعرية» والجمالية الشكلية» فاهتموا بأحكام اللفظء 
وعلاقته بالمعنى وبالقافية والبيت» وما يجب على الشاعر أن يتميز به في كل 
غرض من أغراض الشعر كالمدح والهجاء والغزل والعتاب والوصف 00 

مع عمود ار كاو ا وه تتفل ا ا ممثلا 
في اللفظ والمعنى إلى أجزاء أخرى من النص» من اللفظ الى الوصف والتشبيه 
والاستعارة» ومن المعنى إلى الصدق فيه وإلى مناسبة الوصف للموصوف ثم 
المقاربة في التشبيه ...الخ. 

تنقل هذه النظرة الرؤية بدرجة ما من حيز اللفظ والمعنى إلى حيز الشكل 
هرقن نكال فعا لل عد الكفر ا قبي مفاو زنك 
اللفظ إلى باقي الأدوات الفنية» وتخطت المعنى إلى باقي محتويات المضمون, 
طلك فض كل طرف .على خدة كما يعن ألو هال العسكوي:" "الفضاحة 
والبلاغة مختلفتان وذلك أن الفصاحة تمام آلة البيان فهي مقصورة على اللفظ 
لأن الآلة تتعلّق باللفظ دون المعنى» والبلاغة إنما هي إنهاء المعنى إلى القلب 
فإنها مقصورة على المعنى". ليس هنا مجال تبرير هذه الظاهرة ونعني بها 


1 - د. جودت فخر الدين: 'شكل القصيدة العربية حتى القرن الثامن الهجري": دار الآداب 


بىروت» بدون تاريخ» ص 23. 
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صفة الفصل بين أركان القصيدةء لكن الأهم من ذلك أنها ركزت على طرف 
دون الآخر في مجال التجديد» تجديد الشكل دون المضمون. 

على يد عبد القاهر الجرجاني يتوحد طرفا المعادلة» وتلتقي أجزاء كل طرف 
أيضا وذلك بإثبات مبدأين أساسيين» الأول: أن البلاغة لا تقوم على اللفظ لذاته 
و على ال لا ييل عل رة نما والاتي: أن اطم لا ب 
الإجادة في سبك الألفاظ ورصف العبارات» بل في ترابط كل منها مع غيره 
ا ل E‏ 

هنالك جهود أخرى للجرجاني غير هذين المبدئين» ولغيره من النقاد حاولت 
على نحو ما البناء على نظرية عمود الشعر وأفلحت» وحاولت أحيانا زحزحته 
ولكنها أي النظرية كانت قد تأصلت فتمكنت. 

إن نظرية عمود الشعر التي بدأت مركزة على الشعرء بمعنى أن جهدها 
كان ينصب على القصيدة ذاتهاء فلا تحكم عليها بقواعد من خارجها أخلاقية 
كانت أم اجتماعية هذه النظرية ساهمت هي نفسها مع مرور الزمن في نقل 
النظرة إلى خارج النص وذلك بعد أن أصبحت قواعد ثابتة لا تجاري الشعر 
بل على الشاعر أن يعود إليها ف "هذه خصال الشعر عندهم فمن لزمها بحق 
وبنى شعره عليها فهو الشاعر المفلق كما يذكر المرزوقي". 

يثير هذا الموقف السابق رد فعل آخرين من أمثال ابن رشيق» فيدعو إلى 
نبذ الاتباع ومسايرة الحاضر: 'وليس بالمحدث من حاجة إلى أوصاف الإبل 
ونعوتها والقفار ومياههاء وحمر الوحش والبقر والظلمات والوعور» وما 
بالأعراب وأهل البادية لرغبة الناس في الوقف عن تلك الصفات» وعلمهم أن 
الشاعر إنما يتكلفها ليجري بها على سنن الشعراء قديما". 

من صلب نظرية عمود الشعر إذن نشأت نظرية الاتباع والإبداع» فقد صار 
على الشاعر أن يجري شعره على مذهب الأوائل لا يفارق عمود الشعر 
المعروف وهو عندها الشاعر المفلق أو يخرج عليه فيسمى محددًا ويسمى شعره 
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بدعة» هكذا انتقلت المعادلة من العلاقة مع داخل النص إلى العلاقة مع خارجه 
أي من العلاقة مع الألفاظ والمعاني إلى العلاقة مع الماضي ممثلا في مذهب 
الأوائل» ومع القواعد المسبقة ممثلة في عمود الشعر فالثورة عليهاء وهي 
العلاقة المبسطة مع كل من التراث والتجديد. 

لا يجب أن يفوتنا أن هذه العلاقة هي الوجه الآخر لعلاقة الذات مع الآخر 
لعلاقة الفرد مع الجماعة» يمثل الطرف الأول ضمير الغائب في (فهو)» ويمثل 
الطرف الثاني ضمير الغائب في (عندهم) من خلال قول المرزوقي السابق 
غ اناي منكنذا ::الذول 4 لقا كان أو اتلك 'المفاكة::ينق هون إلى النكدية 
وإقامة القواعد العامة للتفريق بين الحسن والقبيح» فلم ينظروا إلى الشعر كعمل 
فردي بل سعوا إلى تقديره كقيمة متصلة بذات جماعية» لذلك كان لابد من 
يخود شكن عرزي سايق للقضبيدة ادنك العام الكوهوي: الذي ل يته 
الساغو سوى خاص عرضي"1. يعني الأمو أن اللشالقر مها ل شاه انود انمق 
ولا يتجاوزه وكما أنه ليس للفرد بالقياس إلى الجماعة إلا قيمة ثانوية» فكذلك 
عطلة مخضون کے العرضن:ولنين'فن الجوهري الذى: هو الأساسن في الاد 
الشعري كله؛ أما فيم يتمثل الجوهري والعرضي؟ ففي كون الأول معنى جماعيا 
عاماء وفي كون الثاني هو ألفاظ الشاعرء "إذا كان المعنى العام جوهريا فالمعنى 
الخاص رداء تزييني له معنى ذلك أن المعنى الخاص لا وجود له فعلياء 
إن وجوده مفترض يوهم به المظهر الخارجي» ويعني أيضا أن الشاعر لا 
ينفرد معنويا وإنما اند 0 تتحقق فرادته في مستوى اللفظء ذلك هو منظور النقد 
التقليدي الذي قرر استحالة التفرد المعنوي» وأقر بإمكانية التفرد اللفظي انطلاقا 
فق الس اة ان ك امعان كات كك لاط ول كان التفرد 


1 - د. جودت فخر الدين: المرجع السابق» ص 33. 
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الأول جوهريا فالثاني سطحيء واستحالة الأول إلى جانب إمكانية الثاني تنفيان 
الشعر الفرديء لتقولا إن الشعر تراث جماعي"1. 

يفيدنا هذا أن صيغة اللفظ والمعنى وأفضلية الأخير ظلت تحكم الشعر وإن 
فكل قتف من رة لكر ى وله تلخ اما خيت لوسك إلى معاد ذات 
حدود كثيرةء معادلة تظل الغلبة فيها لطرف دون الآخرء للماضي دون الحاضر 
للجماعة على الفرد والاتباع على الإبداع» وكما ليس بوسع الشاعر أن يبدع 
أكثر مما كان» كذلك لم يكن بإمكان دعوة مثل دعوة ابن رشيق على مستوى 
النقد: أن تلقى: تيد ف طت هن ار اا اقا ءات حاو لات شو .إلى 
اف ا و م و و ردو کک ل كل الو ف 
ترجح الكفة حينها لصالح النظرة السابقة. 

يبقى هذا المنظور مقصورا على القيمة الجمالية سواء مع بداية ظهوره على 
فكل الضيغة ال الل والمعكن) أت ررد اشا اة ارات 
والإبداع. لكن ماذا عن الناحية الموضوعية والاجتماعية وقضايا الحياة 
او 

ثم ماذا عن الناحية الذاتية ممثلة في القضايا الخاصة وفي الجانب النفسي 
.. الخ. 

لم يكن من مصلحة تلك النظرة إلى الشعر أن تهتم بهذه النواحي لأن مجرد 
الاهتمام بها يعني إتاحة الفرصة للتجديدء لأن هذه النواحي ذاتها متغيرة» بينما 
المطلوب التمسك بالقديم وكل من يراجع تفكيرنا القديم في الشعر يدرك أن 
الوعي بالدور الاجتماعي له لم يشغل أحدا من النقاد بحيث يفرض عليه هذا 
الوعي تقدير القيمة الاجتماعية للعمل الشعري الذي يتحدث عنه إلى جانب القيم 
التي تحط مته باک الهتمام کل ما يمكن أن تفر ره تقو أن تفي النانن 


1 - د. جودت فخر الدين: المرجع السابق» ص 83- 84. 
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في الشعر سواء في ذلك النقاد والشعراء أنفسهم لم يبرز القيمة العملية للعمل 
الشعري فلم يكن موقف الشاعر من الحياة ووجهة نظره فيهاء وفيما يعيش 
الناس من قضايا موضع نظر وتفهم وتقدير 1. 

الشعو نهذ NEE ETE‏ على A E‏ 
التي تهتم به وتتبعه: أما هو فقد يتأثر بها دون وعي ولكنه لا يتبعها أو يوليها 
قير | ك "كروي ا ا ممص ,نا تعن هقد لقاو ها 
يتصل بالحنين الداخلي الذي يوجهها ويحييهاء إنها قصيدة تحب لذاتها لا 
للموضوعات التي تتناولها"2. 

تكد ف هذا رعق ا عق ا يهاقمو ها اذاه عر اف العو 
فما بعة فأصتحت القضيدة غه نيم ندى مظانقنها لل بده لذلك ن الان 
من النظر إلى القصيدة في ذاتها إلى النظر إليها مقارنة بسابقاتهاء من داخل 
القصيدة إلى خارجها ومن حاضر الشعر إلى ماضيه. يتحاور النص في ظل 
هذه النظرة مع تراثه» ولكنه لا يتحاور مع حاضره إن حواره مع التراث يتيح 
له أن يقوى» لکن عدم حواره مع مرحلته لا يتيح له أن يتجددء إنه إذ يأخذ من 
ادر انق اقزر هه" gE a‏ كبا اعفان نيع ا 
ينفصلان ويمكن لرأي معترض هنا أن يقول أن مجرد الحوار مع التراث فيه 
تجديد على أساس أن في ذلك إغناء للتجربة وهذا صحيح» ولكن الصحيح أيضا 
هو أن التجديد يكتسب قيمته بالدرجة الأولى من انسجامه مع الزمن الحاضر. 

مه العضيو اناي راكد ار وار م معط ي هه 
قليلا القيود التي تشد الفرد أو تذوبه في الجماعة. "كان داء العصر على الصعيد 
الإبداعي الشعور الطاغي بالحاجة إلى الاستحداث والتجديدء وكان على الصعيد 


1 - ينظر د. عز الدىن اسماعيل: 'الشعر في اطار العصر الثوري"؛ ص 9. 
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الاحتماعي: الشعون. أن متاك ٠‏ هوة يق الشاهو_ بو لككن :وق عمل التطور 
الاجتماعي» وتزايد: السكان: وتجمعهم في (المدينة) على إضعاف: الصلات 
الحميمة بين الشاعر والآخر... ساعد كذلك على تنمية العلاقات التي تمليها 
الحاجة المادية وجملة الضرورات التي تنشأ من تشابك الحياة الاجتماعية"1. 

ولكن يكن التاكيد ها أن ا التكول ثم .على ضعي الشعو ول بعلن 
صعيد النظرية النقدية» أو بالأحرى كان على الصعيد الأول أسبق وأعمق» بل 
إن حكم النقد على هذا التحول في علاقة الشاعر الفرد بالجماعة وفي علاقة 
الشعو «الخاضيو: كان شالقا سن ف كن هذا شعو فنا كات ارب اطل. 

يكن کا الآن هلكا آل عر ف فة لحرن هذه غل و ع قاد 
بدور الظروف الجديدة في شحذ تجربته الشعرية؟ الحق ا يكن کوک 
كاف» ذلك أنه إذا كانت الظروف الجديدة على قوتها واختلافها قد لفتت انتباهه 
وأثرت في بعض مفاهيمه» فإن التراث الماضي بقوة سيطرته؛ كان له دوره 
في الإبقاء على بعض القيود التي تشد الشاعر عن الالتفات الكامل لعصره 
خاصة وهو لم يجد نظريات نقدية مجددة وقوية تعضده؛ وعلى أية حال 'فالشعر 
الصادق -مهما كان تعبيرا ذاتيا- إنما يمس من قريب أو من بعيد ظروف 
الحياة الاجتماعية التي تعيشها الجماعة سواء أكان الشاعر نفسه على وعي 
بهذه الحقيقة أم لم يكن"2. 

المهم أنه في هذه الفترة تم قيام شبه علاقة كاملة بين الشعر والتراث من 
جهة وبين الشعر والظروف الاجتماعية المستجدةء لعلها لم تكن علاقة قوية 
ولكنها 78 كل الأحوال تعتبر جذورا أولية لعلاقة مكتملة وقوية» فقد مهد العصر 
العباسي بل ظهرت فيه البذور الأولى لحركات التجديدء التي كانت نتيجة طبيعية 


1 - المرجع نفسه» ص 38. 
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للتحول العميق في الحياة العباسية وما تلاهاء مع بعض التحفظ حول ما سمي 
بعصر الانحطاطء إذ يكاد يكون هناك إتفاق بأن الشعر بلغ في هذا العصر 
درجة من التدني لا مثيل لها في تاريخ الشعر العربي. لكن هناك من يرى أنه 
انحطاط بالقياس إلى العصر العباسي فقط وما قبلهء وإلى فحول الشعراء القدامى 
ممن وصلوا بالشعر درجة عالية من الإحكام والجودة في كافة جوانبه 'لكنها 
بكل تأكيد ليست انحطاطا بالقياس إلى الباروديء إنها على الأقل حققت تطويرا 
في بنية القصيدةء وفي اللغة الشعريةء أما البارودي فقد تجاهل هذا التطوير 
وعاد إلى الأشكال الشعرية القديمة"1» وبالرغم من الاهتمام البالغ لعصر 
الاأتحطاظ :اله كن ا للم لبون د سه التو < كوف هذا 
الرأي- إذ الصنعة عند ابن رشيق أفضل من المطبوع وقد كان فيها مسايرة 
العصين يما نيل الاي وخ اكاد مانوس ا كنا أن ل اة رورت 
باستعمال العامية: وأنواع أخرى تعبيرية مثل الموشح والدوبيت والكان كان 
والزجل والموالياء كما أن تحول القصيدة - حسب الرأي نفسه - إلى مقطوعة 
داقع نكورة وااهدة موق اكد E OO‏ نوف أن ف E‏ 
وشعر البارودي ليس مما يدخل في مفهوم التجديد لأنها أعادت أشكالا قديمة 
متطابقة مع زمن مضى في حين أن التجديد جذري وكامل. هكذا نفهم من 
الرأي أن في عصر الانحطاط تجديدا وفي فترة الإحياء ارتباطا كليا بالتراثء 
وهو رأي ربما احتوى على قليل من الصحة» لكن نقطتين أساسيتين ينساهما 
تلغيان هذا الزعم: فهو أولاً إذ يتكلم عن الظروف المعاصرة الجديدة في -فترة 
الإحياء وما قبلها- ينسى أن يضعها في الاعتبار وتتمثل هذه باختصار شديد 
في تخلت: ا تفر عله إلا كلية اتخطاط فيل تعن مسنايزة:العضن واظروقة 
أن ينحط الشعر أيضا فيتحول إلى زخرف في الشكل من جهة وخواء في 
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اوفقو ورو كانس كل رز ووه ار مو رعا ا 
وليست شكليةء لذلك احتاج الأمر عودة إلى الرصانة والجدية في الموقف أيضاء 
فتميز شعر الأحياء وعلى الأخص شعر البارودي بالمتانة وقوة الديباجة إلى 
درجة تضارع أو تفوق أحيانا القصيدة العباسيةء وذلك أن شعرا بقيم ومواقف 
تناسب العصر أفضل -حتى لو كان يتمسك بقواعد قديمة-» من شعر تحول 
إلى محض شكل زخرفي ولعب بدون مضمون وهذا ما لا يقتضيه العصر. 

ثانيا: أن هذا الرأي يعتبر التجديد شاملا وجذريا أو لا يكون؛ وفي رأينا أن 
التجديد هنا في القدرة على مزاوجة المضمون الجديد ببعض من أدوات الشعر 
ولغته القديمة مما كان لا يزال يحتفظ بقوة الحياة» وربما قيل إنه ليس بالإمكان 
الحديث عن محتوى جديد إلا بلغة جديدة وشعر جديد. وفى رأينا إن هذه نظرة 
حداثية لا تنطبق على شعر فترة الإحياء ولا على الظروف المصاحبة له والتي 
كانت في حاجة إلى التجديدء تجديد لم يكن من الممكن أن يأتي كاملا لأنه لم 
يمهد له قبلا فكانت عملية الإحياء هي التمهيد الذي جاء بعد أن مالت الكفة 
لصالح الشكل والصنعة فأمالت» ولو لم يكن لعملية الإحياء من فضل إلا تأجيج 
النقد حولها ومعارضة الشعراء التالين لها بالتجديد الكامل لكفى به فضلا. 

أول النتائج التي ظهرت العملية الإحياء - وإن بشكل معاكس- تمثلت في 
جماعة الديواق :وق رکز لها فى حركة دات اتجاهين: مع الماظبى خاضة 
البارق مداع افر ذلك اف :و الدر اة ومع لاض والدعؤة إلن 
التجديد عن طريق الاحتكاك بآداب الآخرين وسلوك طريق الابتكار والاعتماد 
على الذات. وقد انتقدوا شعر سابقيهم في كونه يتسم بالتفكك: فليس فيه وحدة 
في القصيدة» وليس ما يجمعه سوى الوزن والقافية» فهو ألفاظ لا تجمعها فكرة 
واحدة وأبيات متفرقة يستقل كل منها بنفسه؛ وفي كونه يبالغ في المعنى ويشتت 
في الحقائق» وفي أنه مقلد بتكرار القوالب الجاهزةء فلا تظهر شخصية الشاعر 
قدر ما تظهر شخصيات من تتبعهم وتأثر بهم. واعتمدوا في التجديد على قراءة 
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شعر الآداب الأجنبية بلغاتها المختلفة» ودعوا إلى إقامة حد بين العهد القديم 
والعهد الجديد» من حيث المضمون بالتعبير عن الذات ومكنوناتهاء والتعبير 
عق ار ES A NT EAT‏ ركه انون لد نط زه لقيو 
رمن خيت الشكل مم التقيد تقالنت: الشحن القذيم» إلا أن ككر رهم هة اتحصيز 
ال کد هنا في العافية بودلك بتنويعهاء وباختصار كانت دعوة إلى اعتبار العمل 
کے كا فراعو ا او او ور :إلى كا ةخود 
أنها ظلت ذغوة ف مجان التنظير ولم تخرج في الأغلب ا 

أما جماعة أيولو التي DT‏ ال 00 
فقد تميزت جهودها من حيث الشكل بتنويع القافية والوزن أن خن اة 
الواحذة واعقرك: أن الشعن لبي اهو اكلا الهو رون المققى فط عمقت 
مفهوم الوحدة بين المعنى والمبنى» كما شجعت الشعر المرسل» وكتابة الشعر 
القصصي والرمزي مما دعم اللجوء إلى استلهام الرموز التاريخيةء والإشارات 
الموحية والاهتمام بالأساطيرء لذلك كان تجديد هذه الجماعة أكثر وأعمق مما 
تعن انطو فا و لفل ا حلم انوا كنا عدت على ین الم اف 
والاتجاهات في الشعر العربي المعاصر لهذه الحركة والتي تلاها"1 وتميز كل 
ذلك بشموليته للعمل الشعري ككل مع تطويره. 

يختلف الموقف من شعر المهجرين وتنظيرهم له» فيرى البعض أن دبيب 
العافية بدأ مع بواكير هذا القرن على أيدي أبناء العربية في المهجرء ويؤكد أنه 
دبيب عافية ولا نهضة ولا يقظة ولا انبعاث» خمر عتيقة في دنان جديدةء تراث 


أربعة عشر قرنا صيع في قوالب جديدة ترفده ثقافة غربية2. بينما يرى رأي 


1 - د. محمد مندور: "الشعر المعاصر بين التقليد والتجدي د" كتاب العربي الثالث عشرء 
آراء حول قديم الشعر وجديده» 1982» ص 131. 
2 - ينظر عبد الواحد لؤلؤة: "حوار الاشكال الشعرية الجديدة "» مجلة الأقلام؛ العدد الأول 
6»: ص 71. 
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أنه مع المهجريين ظهر شعر رافض للأطر كاشف للحقائق» وحملت لغته معنى 
طلب الحرية والثورة على القيود بكل أنواعها والدعوة إلى الاستبطان والتأمل 
اليومي بخلفية ميتافيزيقية» ولاحت بوادر القصيدة الناضجة كما هي في شعر 
المعاصرين1» وفي رأينا أن المهجرين لم يجددوا الشعر أو بالأحرى الشكل 
بالدرجة التي لمسوها في أرض المهجر بحكم اختلاف الأرضيتين فلم يكن 
واقعهم الأصلي طيعا ليتقبل ذلك مرة واحدةء لكنهم مع ذلك استطاعوا أن يدفعوا 
بالشعر قليلا باتجاه التجديد في الرؤية الفنية خاصة. 

يختلف النقاد أيضا ودعاة التجديد حول شعر التفعيلة الذي ظهر مع نهاية 
العقد الخامس» هل هو تجديد حقيقي» أم أنه لم يصل إلى ما وصلت إليه 
المحاولات التي سبقته» فيرى أنه تجديد حفيقي وشامل» وأن ظروفا عديدة 
حضارية زمنية وسياسية واجتماعية مهدت لنازك الملائكة وللسياب أسباب 
التجديد "ومن إصرارهما على التجديد وصلا إلى ترتيب مغاير للشكل المألوف 
يقترن بثورة عميقة في المضمون ... بعد أن فرض الزمن تغييرا شاملا في 
الموضوعات الشعرية ... فانفتحت على ما في الحياة كلها وبحقبة زمنية قياسية 
استطاعا وآخرين أن يوقفوا من اندفاع الغناتية وتدفقها"2 لكن رأيا آخر يرى 
غير ذلك فيقول: "يبدو مضحكا القول إن بداية الشعر العربي الحديث قامت 
على تغيير في نسق التفعيلة كما تزعم نازك الملائكة» وكما جرى وراء زعمها 
معظم الباحثين في الحركة الشعرية الحديثة"ة ويضيف إن أبا نواس وأبا تمام 
كانا أكثر حداثة من نازك الملائكة في كل شعرها. 


1 - ينظر د. خالدة السعيدة: حركية الإبداع» ص 33-32. 
2 - د. جلال الخياط: "مراجعة لحركات التجديد في الشعر العربي» مجلة الأفلام» العدد 
الأول 6 ص 97. 
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وفى رأينا: إن ربط حركة التجديد الأخيرة بمبادرة بعض رواد شعر التفعيلة 
مجانب للصواب ذلك أن هذه الحركة في بدايتها وعلى الأخص مع بواكير 
أعمال بعض روادها لم تخرج عن إطار التعريف القديم للشعر أنه الكلام 
الموزون المقفى» وكل حرية هذا الشعر تمثلت في عدد التفعيلات وتنويع 
القوافي. 

أما بوادر التجديد الأكبر في رأينا فقد بدأت من خلال الصراع بين جناحين 
في تيار المجددين أحدهما يركز على المحتوى والموقف عن طريق دعوة 
الالتزام والواقعية وهي الدعوة التي كان من أبرز متبنيها مجلة (الآداب) والثاني 
يدعو إلى القصيدة الكلية وإلى توظيف تقنيات جديدة إما بتطويرها من التراث 
أو باقتباسها من الآداب الأجنبية» كالرؤيا والرمز والصورة المركبة ... الخ» 
وأبرز من دعا إلى ذلك مجلة (شعر). 

ظل هذا الصراع بين جناحي مرحلة ما بعد شعر التفعيلة» وقد كان طبيعيا 
a‏ فلشطيق وها RE‏ عمو انعد كي" :دفاوت ين ,الصيدم الك مرت ا 
بحيث أحدثت انقلابا في المفاهيم» 'ولم تكن الحدة الصراعية التي ميزت ما بين 
التقليد والتجديد في صياغتها الجديدة بعد ظهور الواقعية إلا كناية عن نضوج 
حوكة التجذية, اشامن لفل الأدبي .و الشعردي :ووقوفها عل أعنات اة 
انقلاب كامل على الرؤية التقليدية"1. وبذلك انتشلت القصيدة من السطحية 
والتجديد الشكلي الذي أدى بها إلى الخطابية والضحالة» ولاح أن صيغة جديدة 
ومغايرة للتجديد بدأت تتضح» وذلك بتبني فكرة التكدية الشامل العمل الأدبي 
والشعرية ومع بداية السبعينات وتحت ظل تيارات الحداثة على اختلاف 
مفاهيمها إضافة إلى التأثر بالبنيوية بدا أن الجناحين يسيران إلى توحيد الرؤية: 


[“حوتحية انعد الحنا عن الحداثة", مجلة الآداب» 1986-3-1 ص 135. 
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بحيث أصبح فهم القصيدة فهما للعالم وأصبح كشف العلاقات في النص كشفا 
للحياة باختلاف مجالاتها. 

ولكن لابد من ملاحظة أن هذا الفهم رغم دعوته إلى شمولية العمل الفني 
والقحو ووك المكل و المظموق ك كل أنناين. أنه تن هاف ككل مل 
أو مضمون مستقل- رغم ذلك نلاحظ أن أصحابه يفضلون بل يركزون على 
أن بداية التغيير تكون من الشكل. فمثلاً يتساءل أدونيس ما علاقة الشعر بالواقع؟ 
ويجيب إنها علاقة ليست عملية» وليست اقتصادية وليست عملية إن علاقة 
الشعر بالواقع لغوية- فنية» كل تغيير إذن في علاقات الشعر يتضمن بشكل 
غير مباشر تغييرا في علاقات الواقع1. 

ويضيف أدونيس في مكان آخر: "إن الفرق بين العامل والشاعر في أنه 
إذا كان كل منهما يعمل لمزيد من 0 فإن لكل منهما خصوصيةء ليست في 
المكتمون" الذي بوذن هن أجل تطقيفة بل في "الطويقة" التي يعن كل متها 
EE‏ لوي مه الشاعر في إتقان عمله وأدواته» أي 
في أن يجيد استخدام أدوات ويخرج عمله بالشكل الأكثر كمالا في الكتاب 
الاد 

ومن بين أدوات الشكل يتم - وفق هذا المنطق - التركيز على اللغة» يقول 
الدكتور كمال أبو ديب: 'لقد كانت التجليات الاسمية للفعل الثوريء عبر التاريخ 
(وأقصد هنا الفعل الثوري والحقيقي» الشمولي والجذري) تجليات في اللغة .. 
ولعل الحركات التمردية في العالم العربي أن تكون أخفقت بالضبط لأنها لم 


كلل او اه اة 57 
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تخلق باللغة في ميدان الثورة» بل واجهت البنية اللغوية التقليدية بأفكار 
وأطروحات تمردية ذات بنية لغوية تقليدية لا ثورية'1. 

ويذهب أدونيس بالفكرة أبعد حينما يؤكد: "لا يمكن التعبير عن حدث يومي 
باللغة اليومية الشائعةء لأن ذلك جديد وهي شائخة... وفي هذا نفهم دلالة القول 
أن الشاعر يجدد اللغة» ويعطي الكلمات معنى أنقى لكي تكون أكثر قدرة على 
التعبير عن عالم يتجدد» فالإبداع الشعري يظهر هو أيضا جسم اللغة شأن 
الحدث الثوري الذي يظهر جسم المجتمع'2. 

إن هذا الموقف يستند إلى أن الشعر لا ينبغي أن يكون أداة تخدم الثورةء بل 
على العكس يجب أن يكون الحدث الثوري وسيلة للشعر الذي يحول الأول إلى 
رمز خالد بدل أن يندرج ضمن العادي والسطحي فيخلده باعتباره رمزا وذلك 
كك اناده وا الكامفة وو رما ت إلا رن الل العو كف 
قول أدونيس (رؤيا بفعل بينما الثورة فعل برؤيا). ليست وظيفة الشعر - وفق 
هذا المفهوم- النقل والتبشير» بل الكشف والإيحاء» وعليه فإن التغيير في مفهوم 
الشعر وعلاقاته» يؤدي في النهاية إلى تغيير الإنسان» وإلى تغيير رؤيته للعالم. 

ولعل الطريف أن الدكتور زكي نجيب محمود على الرغم من منطلقه 
المخالف لمنطلقات هذه الآراء إلا أنه يطرح الفكرة نفسها حيث يتساءل ما الذي 
يدعو إلى استحداث الجديد في دولة الشعراء؟ ويجيب إن الشاعر يتصيد من 
اللاشعور حقائق يحس وجودها في ذاته إحساسا عميقا غير منطوق فيصوغها 
لفظا لينقلها إلى مجال الشعور الواعي» وعندئذ يستطيع أن يشاركه فيها من 
أراد أن يشاركه أو بعبارة أخرى إن مهمة الشاعر الخافية المبهمة من مستوى 
اللالفظ إلى:مستوى اللفظ. 


1 - د. كمال الدين أبو ديب: "تقل التاريخ وشهوة ابتكار العالم"» دراسة بمجلة الأقلام» العدد 
الأول» 1986؛» ص 28. 
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ويخلص من ذلك إلى استنتاج مبدأين هامين في قبول الشعر الجديد: 

أولهما: أن يأتي لصياغة حالات لم تخرج من قبل إلى عالم الصياغة اللفظية. 

وكانيهماء ال تكرن هناك وة أخردى ذلك غر 'الشعن :: 

وفي مكان آخر يؤكد تحت عنوان "من اللغة تبدأ ثورة التجديد". 

الست أتصور لأمة من الأمم ثورة كاسحة للرواسبء إلا أن تكون بدايتها 
عميقة عريضة تراجع بها اللغة وطرائق استخدامها لأن اللغة هي الفكر ومحال 


أن يتغير هذا بدون تلك"2. 


1 - د. زكي نجيب محمود: "مع الشعراء"» ص 139ء 149. 


3-2 زكيئ تجيب مسحمود: تجديد الفكر العوني» :طن 5. 
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الفصل الثالث 


جدلية التراث والشاعر والواقع 


ليست هنالك ظاهرة معزولة في الوجود يمكن الحديث عنها بشكل مجرد 
وبمعزل عن آية علاقة تربطها بظواهر العالم» كما ليست هناك ظاهرة ثابتة 
ثباتا مطلقا يمكن الإشارة باطمئنان إلى أن قوانين التغير لم تطلها. "إن كل شيء 
يحمل التناقض في قلبه وتنمو في داخله عناصر تحيله إلى شيء جديد. ولا 
يجمد هذا الشيء الجديدء بل يحمل في قلبه - بدوره - تناقضه - إلى أن يجعل 
تتداشي :يجني ١‏ و كك: سيره كان نيا اكز ل اهو کی ادير نه 
التطورية - يصير شيئا جديداء وذلك لأن كل شيء من ظاهرة طبيعية أو 
إنسانية ومن حدث أو مرحلة تاريخية» ومن فن الفنون أو فكرة من الأفكار 
عملية متطورة"!. 

إن الشعر - وبالتالي الشاعر- ليس إلا ظاهرة من هذه الظواهر التي يحكمها 
التطورء وهو باعتباره فنا تربطه بالواقع أشد الروابط» إذ أن 'للواقع حقيقته 
الموضوعية ولهذه الحقيقة وقع في نفوسنا وصدى في ذواتنا اللإنسانية ومفهوم 
في أذهانناء تنعكس صورة الواقع على الذات» ولكن لهذه الذات رؤاها وأحلامها 
ومواقفهاء فتغير الصورة لديها وتكتسب شكلا خاصا ..... إن الواقع يبدو في 
الفن أكثر غنى من حقيقته الواقعة» لأن الفن لا يقف عند الواقع في معطياته 
الخارجية المباشرة» إنما يتخطى هذه المعطيات إلى إدراك جديد لهاء فيبدو 
الواقع في صورة جديدة له» صورته الفنية"2. وإذا كانت هذه هي علاقة الواقع 
بالفن - الشعر بالتالي- فليس التراث في رأينا أكثر من انعكاس الواقع على 
الذات وتراكم هذا الانعكاس في أشكال فنية وعلمية وعملية ...الخ عبر التاريخ. 

-إذا فكل الظواهر- وضمنها التجربة الشعرية - خاضعة للتطورء لأنها 
تحتوي في داخلها على نوع من التناقض يقودها إلى الحركة والتغير إلى شيء 


1 - د. عبد المنعم تليمة: مقدمة في نظرية الأدب» دار العودة» بيروت» ط3» 1983» ص 
93. 
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جديد» أي أنها خاضعة لحركة جدلية”"» على هذا الأساس يؤدي التحام الموضوع 
بالذات 

إلى صياغة جديدة للواقع. هذا الالتحام في تطوره عبر التاريخ هو الذي 
يؤدي في النهاية إلى صياغة جديدة ومتطورة للتراث» ولكن التراث لا يصبح 
بعد ذلك بعيدا أو متعاليا من هذه الحركة بل هو جزء منهاء إنه يخضع لعملية 
المساءلة والتطوير من جانب الواقع والذات طبقا لحيثياتها الجديدة» وانعكاسا 
لها رمات من ميان د وك ليبن اتعكابا: اال أن الراك ترفك 
يحتفظ بنوع من روح المقاومة ضد الواقع والذات أي ضد التطويرء مقاومة 
تختلف درجتها من فترة لأخرى حسب قوة العوامل المتغيرة كما سبقت الإشارة. 

وما دمنا قد تطرقنا إلى عمليات التجديد ومجالاتها في الشعر فإنه يجدر بنا 
الآن أن نتتبع تطور التجربة الشعرية في المنظرور النقدي التراثي محاولين 
تقصي الحركة الجدلية لهذه الظاهرة عبر تاريخ النقد العربي وصولاً إلى 
المرحلة المعاصرة باختصار يسمح لنا بتبين المراحل التي دخل فيها التراث 
والواقغ:والذات” الشاغرة كعناصن مساهمة في تطوين التجرية الشعرية من 
AOE a‏ 

زوفلل النظرق ا كه نكن ينا :أن ال ع رة ا خر ا 
کن مد عا دة لاضن اذ 

فيم تتمثل التجربة الشعرية هل في علاقة اللفظ بالمعنى أم في صراع الشاعر 
معها ليطوعهما في خدمة ما يريد» أم في صراعه مع الحياة التي تمده بهما؟ 

فل يوظف الشاعر تعره فى خم الال آم تج الخال اة ووا 
للشعر كأن الشعر والعالم معا مادتان طيعتان يشكلهما كيف يشاء؟ 


*- من أجل مزيد من الاطلاع على مفهوم الجدلية - في: المضمار الفني على الخصوص 
- ينظر: د. عبد المنعم تليمة» المرجع نفسه» ص 90:. 92 وما بعدهما. 
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وهل يبدأ الشاعر بداية مطلقة منقطعة عما سبقهاء فيقتصر على نفسه 
ناعضيانها ذانا مبدعة وموضوعا اداع في الواقت"نقسه غين ملت لائ شع 
اي 

هل الشاعر وبالتالي شعره متحرران من كل الشروط والحيثيات الذاتية 
والاجتماعية والتاريخية إلى غيرها من الشروط والحيثيات التي تحكم ظواهر 
الوجود ؟ 

تضعنا هذه الأسئلة في مواجهة العلاقات الثنائية التي طالما حاولت أن تعبر 
عن النشاط الشعري والأدبي ثنائية المعنى والمبنى على اختلاف صيغها وثنائية 
الاتباع والإبداع على اختلاف صيغها هي الأخرىء وثنائية الذات والموضوع 
ثم ثنائية الناحية الجمالية والناحية القيمية .. الخ وقبل محاولة الإجابة على 
تارات السائقة» يوجر :ينا أنانتساءل أيضا :فل هذه هي كل حدوة التجوية 
الشعرية أم أنها أعمق وأوسع؟ 

لا شك أن التجربة الشعرية أشد تركيبا وأكثر تعقيدا وما المحاولات التي 
بذلت وتبذل في سبيل استقصاء كنهها إلا دليل على ذلك. ولا يمكن الزعم أنه 
تم التوصل إلى نتيجة مكتملة ونهائية في هذا السبيلء لأن التجربة الشعرية 
تظل عصية على التحديد والحصرء بل إن في ذلك - لو تم- موت الشعر ذلك 
أن النشاط الشعري يتجاوز نفسه باستمرارء ويتطور مع مرور الزمن فتتطور 
بالتالي نظرتنا إليه ويحدد كل ظرف زماني أو مكانيء زاوية للنظر جديدة. 

إن تتبع هذه الظاهرة في الشعر العربي» يوضح كيف أن كل صيغة من 
الصيغ الثنائية السابق ذكرهاء سادت في فترة ما منذ بدء النشاط النقدي» محاولة 
التعبير عن تصور للتجربة الشعرية. ويوضح أيضا كيف أن كل صيغة ما هي 
إلا صورة مبسطة وأحادية النظرة من الصيغة التي تلتها وهي مرتبطة بها 
بشكل ما. 
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لا يحتاج الأمر في رأينا إلى البحث عن الجذور الأولى لتصور ظاهرة 
الشعر في النقد الذي واكب مسيرة الشعر عند العرب منذ البدءء اذ أنه تصور 
لم يعرف إلا أواخر القرن الثاني الهجريء على شكل نظرات أولية مبعثها ذوق 
أدبي فطري ولم ينتظم في طريقة محددة المعالم إلا إيان القرن الثالث وما بعدهء 
وهي الفترة التي عرضنا فيها - في معرض حديثنا عن مجال التجديد- للتصور 
ا ري انفد ميق الحاوة إلى اة الفط و الع :خرو ر | موه 
الشعر وتحوله إلى وسيلة تحكم علاقة الشاعر مع الأوائل» ومع التراث في 
صورته البسيطة فظهور نظرية الاتباع والإبداع» وكانت الغلبة لذلك على هذا 
وللشعر دون الواقع وللجماعة على الفردء 'وإن كان قد تنبه إلى ضرورة التفرد 
بعض النقاد الأفذاذ منهم حازم القرطاجني الذي أكد على أن للشعر أمورا 
محركة تتصل بتجربة الشاعر وانفعالاتهء أي بذاته الفرديةء لكنه عاد إلى القول 
بأن المعاني الشعرية جمهورية وألح على وجوب التوافق الخاص الفردي مع 
الاد الحمهووي !ر 

ماذا يهمنا من هذه النظرة في إطار بحثنا عن التجربة الشعرية؟ 

فا ر حت غر ى اة اشكر كرو هن الاق الثقافية 
والحياتية مع التراث باعتباره ظاهرة ثقافية» ومع الواقع متمثلا في الظروف 
الخاصة بالشاعر والظروف العامة في المجتمع في الوقت نفسه. 

لا تتيح النظرة السابقة -كما أتضح لنا- الفرصة لعلاقة جدلية بين هذه 
الأطرافء إنها إذ تربط الشعر بالتراث مثلا في مذهب الأوائل» فإنما تفعل في 
خد اب ا ات و ا ن الد ةاي الود و نه الكاض: 
التي تذوب في خضم ما تفرضه الجماعة» أما الظروف الاجتماعية ووقائع 
الحياة فتكاد تكون مغيبة إلا ما أفلت منها عن الوعي. لقد كان التركيز على 


1 - د. فخر الدىن جودت: شكل القصيدة العربية» ص 38. 
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الواقع الراهن؛ معناه إتاحة الفرصة له كي يظهر منافسا للتراث فيفقد هذا 
نموذجيته وقدسيته» في الوقت نفسه كان التعامل مع التراث بنوع من الجدل 
الال ا رت 

ثانيا: أن هذه النظرة تطورت فيما بعد باتجاه التعمق والتوسع» حيث نشأت 
علاقة شبه جدلية بين أجزاء التجربة الشعرية جميعهاء وقد لمسنا مثلا كيف 
أدت الظروف المستجدة في العصر العباسي إلى تغير ملموس في تصور هذه 
الفترة للتجربة الشعرية. 

شفط أن :تقول أن انطو إلى “النشاظ الشعي فك أن وك ا .هذا 
الطور من النضج عادت فانتكست وحدث تصدع في البناء الشعري والنقدي 
على السواء» حيث تمت العودة إلى ظاهرة تجزيء النص الشعري من جانب 
كلك خت توول اتر ان :كه السطتهية بو الصيتكة وللت انسل > 
فيما أتفق على تسميته بعصر الانحطاط - كل ذلك نظيرا ونتيجة للتجزئة في 
كافة المستويات مما هو ثابت ومعروف» فكان اختلال التوازن في هوية الأمة: 
وكان:'انتتغدادها ممغدا لتقل التاقين :والإغراء" اقات مغ الف سمخلا في 
الالستعهان ار 

عند هذه النقطة التي انتهى إليها مفهوم التجربة الشعرية وتوقفت عندها 
العلاقة بين الشعر والتراث والواقع يجدر بنا أن نتوقف لنقارن هذه النظرة 
بمثيلتها عند الغربيين بإيجاز يسمح بتبين نقاط الالتقاء والاختلاف بينهما 
'فالتراث النقدي في الآداب الأوروبية عموما وقع تحت تأثير تيارين قديمين 
جديدين مرتبطين بأفلاطون وأرسطو طاليس: الاتجاه الاستنباطي الذي يبدأ 
بالقاعدة أو الفكرة وهو ما دعا إليه أفلاطون في جدله وفكره الفلسفي الذي 
يبدأ من الأمور الواقعة فراجعا بالتحليل والكشف عن الفكرة التي تكون دفينة 
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في أرض الواقع ... والاتجاه الاستقرائي الذي يبدأ بالأعمال الجزئية ليعالجها 
نهذ اموه خضنا تسد الخاضية و المناوة 4 

نفهم من هذا أن المنهج الأول يبدأ من الكل إلى الجزء ومن خارج الظاهرة 
إلى داخلهاء وعلى العكس من ذلك المنهج الثاني الذي يبدأ بالجزء أو الفكرة 
التي بين يديه ليصل إلى الحكم» "وكما أن الفكر الاستدلالي كانت له السيطرة 
في العصور القديمة فكذلك كان منهج الاستدلال هو الغالب في مجال الفكر 
النقدي على الرغم من محاولات ظهور المنهج الاستقرائي» وحتى ما يعزى 
لأرسطو من صياغات جديدة لنظرية الشعرء لم يكن في حقيقته إلا تعميقا لا 
نفيا اإتكلروينة نالوق :قاد كذ فكو 13 لمتحا كان عق ركان تنه ويك ا 
فكرة التُطهير لكي تكون تبريرا أخلاقيا للشتعر"د. 

يختلف الموقف من الشعر في النقد العربي القديم اختلافا يكاد يكون جذريا 
ذلك أن كرد اکا إنما فقم الهو إلى قاد ى من كار ج :القضيدة ومن 
خارج الشعر أيضاء كذلك الشأن بالنسبة لفكرة التطهير التي تتعلق بموضوع 
ارج الف وهو :هذا الخلا ؟ "آم :فى النقة العرضى الح فان هنن ال 
التخلي عن المعيار الأخلاقي كان في حقيقته تخليا عنه على المستوى السلوكي 
بصفة أساسية ... أما في النقد الغربي فقد وقف نقاد القرون الوسطى همهم 
على التفسير الأخلاقي والباطني وأرتكز نقد عصر النهضة وبخاصة في إنجلترا 
على إيجاد التبرير الخلقي للأدب الخيالي» ولم يصبح النقد الجمالي المنظم 
للأعمال الفنية غاية رئيسية إلى بعد عصر النهضة"3. 


1 - د. عناد عزوان: "الناقد العربي المعاصر ٠"‏ مجلة الآداب» العدد 3» 1986 ص 34. 
2 - د. عز الدين اسماعيل: 'مناهج النقد الأدبي بين المعيارية والوصفية"» مجلة فصول 
العدد الثاني» 1981» ص 15. 
3 - د. عناد عزوان: "الناقد العربي المعاصر"؛ مجلة الآداب» العدد الأول والثالثء 1986 
000 
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في هذا المنظور يأتي الشعر في المرتبة الثانية بعد المنطلقات الأخلاقية 
والفعالين :اة إلى النموذ ع الماك سوا كان نوكا اعرا آم .كيد 
ذلك "أما في التراث النقدي العربيء فإن القصيدة بغنائيتها الصافية وواقعيتها 
الصادقة تعد النموذج الشعري الفريد الذي يؤلف بدوره المثال النقدي في التراث 
الشعري العربي ومحور النظرية النقدية العربية» وقد امتاز هذا المثال الثقافي 
بكونه بعيدا من التأثير الفلسفي المجرد"1. 

إذا فالنظرة الغربية القديمة تختلف عن مثيلتها عند العرب في نقطتين: 

الأولى: انطلاقها في تقييم النشاط الشعري من خارج النص الشعري على 
أساس من الرجوع إلى فكرة المثل الشعري» حيث أن "أجدى عون يمكن أن 
نقدمه في سبيل اكتشاف الشعر الذي ينتمي إلى طبقة ما هو جيد حقاء والذي 
يستطيع أن يفيدناء أجل وأعظم فائدة هو أن نحتفظ في ذاكرتنا بأبيات وتعابير 
للأفذاذ العظام ثم نطبقها كمقياس للشعرء هذا ما يؤكده الناقد ماتيو أرنولد ثم 
يورد أبياتا لكبار الشعراء» ثم يقول أن هذه الأبيات القليلة» لو توافرت الفطنة 
واستطعنا أن نستعملها كافية في حد ذاتها كي نجعل أحكامنا على الشعر واضحة 
سليمة» وتنقذنا من التقدير المغلوط وتقودنا إلى التقدير الحقيقي2. 

ثانيا: ارتكاز النظرة الغربية على أساس أخلاقي بحت» "ومن الواضح أن 
المعيار الأخلاقي الذي يؤول إليه هذا الحكم يجاوز حدود السلوك الفردي إلى 
الموقف الاجتماعي الوجودي وهو في هذا شبيه بما كان يؤمن به الناقد جون 
دنس من أن الغاية من الشعر هي إصلاح العقل البشري'3. 


1 - المرجع نفسه» ص 16. 
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من نتائج هاتين الخاصيتين أن النظرة الغربية كانت تأخذ ماضي الشعر 
وحاضر الأخلاق فقط بعين الاعتبار وتهمل الشاعر والواقع الاجتماعي فتهمش 
بذلك النص الشعريء ثم هي من ناحية أخرى تعزل الظّاهرة عن أختهاء فليست 
العلاقة بين ماضي الشعر وحاضره» ولا بين الأخلاق والشعر علاقة جدلية بل 
علاقة تبعية» بعبارة أخرى إذا كانت العلاقة في المنظور العربي قديما علاقة 
ون كاو الا ا قار 'اكتر اع نهذ للق ا ا 
القويئ. حونان الماضدي الشعزئ والخاضر, الأحاثقى .حون شعن الموحلة. 

أما فيما بعد عصر النهضة الأوروبية فيمكننا اقول إن النظرة الغربية للشعر 
NET NF RAE‏ 
والأخلاقي كان هناك اتجاه آخر يتحرك نحو الدراسة العلمية للظاهرة الأدبية 
ويخارل أن شرجها فى إظار مغطيات اللوم السا ومسظاحاتها": 

يهمنا من هذا التوجه الجديد أنه مهد لدراسة العمل الأدبي والشعري على 
الخصوص من نظرة تأخذ بعين الاعتبار العوامل والحيثيات التي تتناز ع النص 
الشعري والعلاقة الجدلية بينهاء وبالرغم من أن هذه المحاولات بدأت مقتصرة 
على جانب محدد من هذه العوامل» إلا أنها اتسمت بالعلمية وبربط الظواهر 
ويمكق أن ترت مغلا لهذا الو من الدراسات كناب "نذاة ذي عقيل الأدت 
في علاقته بالمؤسسات الاجتماعية" بنظرة تعمقت فيما بعد عند "هيبوليت تين" 
من حيث تناولها للظروف العامة المحيطة بالعمل الأدبي» وكذلك عند "سانت 
بيف" من حيث تطرقها لظروف الأديب الخاصة. 

بمثل هذه الجهود تطور النقد الغربيء وبالتالي تطورت نظرية الشعر مع ما 
صتاحب ذلك من تطور: في كافة المجا لات مما ادى إلى التقدم: و الوق :ثم كان 
تصادم الحضارة العربية بالحضارة الغربيةء والعرب في أضعف الأحوال و'من 
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هنا نشأ ما يمكن أن نصطلح عليه بالصراع النقدي بين المثال الثقافي الأوروبي 
الممثل بمناهج وطرائق واتجاهات النقد الأوروبي الحديثء والمثال الثقافي 
العربي الممثل بالنظرية التراثية النقدية"1 ومن الطبيعي في مثل هذه الحالة أن 
يتك الظرت الاعف يعض فق مال مهما كان قد لمن الج فى ماضن 
وأن يعتنق بدرجة أو بأخرى بعض أو كل مثال الطرف الأقوى مهما كان 
هنالك ما يؤخذ عليه أو يخالف الطبيعة الخاصة للمتلقي الأضعف» في مثل هذه 
الظروف كانت حركة البعث الأدبي عند العرب في أواخر القرن الماضي وقد 
كان مق فميز اها .لته إلى ذر اسة الأذت: در اشة”جذيدةامتظورة فى ضبوء 
نظرات متقدمة أوجدتها علوم إنسانية كثيرة كالنظرة النفسية - علاقة علم النفس 
بالأدب - والنظرة الجمالية- علاقة علم الجمال بالأدب» والنظرة التاريخية 
وز الكستعناهرة فيه تخسن تسن الفا بيسن النتذق ةلتكو انق املد مكل عو كه 
البعث من تكوين مناخ أدبي جديد'2. 

لقد مهدت حركة الإحيائيين لما بعدها من حركات الأدب العربي في التأثر 
بالأدب الغربي بعد أن تم الاحتكاك على يد الإحيائيين» فازداد التقارب بين 
النموذجين الغربي والعربي: 'برزت المقاييس الموضوعية الجديدة في النقد في 
ضوء اللقاء الثقافي بين أوروبا والوطن العربيء فتحول النقد إلى عملية تحليل 
وكشف وموازنة متحررا في الانطباعية المباشرة والتأثرية الذاتية المجردة في 
فهم النص الشعري وتقويمه نقديا...'3. وصحيح - مرة أخرى- أن كل مذهب 
أدبي أو منهج نقدي ارز وی رک بعلن جات دمن العمل الأدبي ولكنها 
مجتمعة قد ساهمت في النظر إليه من كافة الزوايا خاصة في استعانتها بالعلوم 
المختلفة كعلم الاجتماع الأدبي وعلم النفس الأدبي وعلم الجمال...الخ» وهي 


1 - د. عناد عزوان: مجلة الآداب» ط3-1.» ص 136. 
2 - المرجع نفسه» ص 136. 
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كلها :تعقو درن شك عامل أناسيا وفعالا ف تور اللات وال على السرا 
"هذه العلوم والتيارات والإتجاهات وسواها فتحت دون شك أمام المخيلة العربية 
اة وا فة افد وخ واف سودت ا الى قات 
مهمة قليلة وتطبيقات ساذجة ميكانيكية في العمل الأدبي والنقدي معاء ولا عجب 
في هذا فهي ليست جديدة على الكاتب والناقد العربي فحسب» بل جديدة حتى 
في الو اط الك ات فا وما قز ال 'المتحادين رة من ك ها اعا 

أما الإشكالية التي حصلت في ظل هذه الحقيقة فهي أنه بالرغم من كون 
ل ا 
جهود تمت استجابة لمتطلبات الواقع الغربي الذي سمح بتجزيء العمل الأدبي 
ودراسة كل جانب على حدة و"... صحيح أن بعض المناهج النقدية والثورات 
الأدبية كالسوريالية مثلا قد أيقظت الوعي النقدي والإبداعي وحررت كثيرا من 
مكبوتات النفس واللاوعي ولكنها بشكل عام لم تتأثل في وعي وعمل الناقد 
العربي» أي أنها شأنها شأن (المتعاليات) السلفية لدى السلفيين» أصبحت متعالية 
لذ الد دو الستوويالية ها مل للمذهب: أخادئ'الظر 6 إلى كات متهدد: 

ولئن كانت نوايا النزعة التجديدية بعد حركة الإحياء قد اتجهت بالفعل إلى 
التحرر من قيود السابق - لقد كان هذا هاجسهم العام بالرغم من أنهم لم يفلحوا 
في التخلضن سن الكل الشعوري 'التعايق اما رلك روا كر امن مقافي 
لطبيعة الشعر - إلا أنهم وقعوا في المحظور السابق وهو عزل التجربة الشعرية 
عن الواقع حينما قصروها على الشاعر الفرد 'ولكن لأن هذه النظرات التحررية 
لم تكن غير ترديد لكبار الرومانسيين الأوروبيين» كما كشف ذلك الدارسون 
المحدثون فإن تأثيرها في الممارسة الشعرية لجماعة الديوان كان ضئيلا جدا 


1 - د. طراد الكبيسي: "الناقد العربي ومستجدات التكوين الأدبي» مجلة الآداب؛ العدد الأول 
والثالث» 1986» ص 125. 
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ولم تزد على أن تشكل طموحا انقلابية أعطت لشعراء الديوان وجملة من 
المتأثرين بهم صيغة للإشكالية الشعرية معزولة عن أي وعي عميق بمنابعها 
الحقيقية سواء أكانت هذه المنابع تتعلق بالمناخ الثقافي أو التطور الاجتماعي 
أو الضرورات الباطنة في حركتها وانحصرت الإشكالية في هاجس حرية 
الفرد"1. 

الكلام نفسه تقريبا يمكن أن يقال بشأن المهجريين: 'لقد وجدت مقولات 
التحرر نفسها التي ارتفعت بالإشكالية لتجعلها إشكالية إنسان غير محدد إلا 
بالتفرد عن الآخرين (أي الشاعر نفسه) فالمهجريون بلسان 'نعيمة" يتحدثون 
عن (الإنسان) وكذلك جماعة الديوان ولكنه إنسان غير محدد بوضعية اجتماعية 
تاريخية (فالشتّعر لغة النقس والشتعر ترجمان النّنس)د. 

تخقف الأمن يعن الشى .مع جماغة أبولى وبالتحدية :(أبق شادي) الذي لا 
ينسى ولو في حدود النظرية فقط أن هناك تعارضا بين طموح الشاعر وابداعه 
الشخصي» وبين إبداع الآخر وإنتاج أمته من جهة وبينه وبين المؤثرات 
الخارجية من جهة أخرى' .... إذن هو التغيير البنيوي الشامل الذي فكر فيه 
أبو شادي ولم يحققه في شعره فظل طموحا"3. 

في هذه الفترة وما بعدها وفي ظل الأجواء التي شهدت أكبر أحداث القرن 
من العا وف الوطق: العرني .إن لوقل أ الأحدااك في التارية الشري 
شات ها سمي خطأ أو ضواا بحركة "الشعن الخر" مواكية الأحداة:.الواقع 
وفونيظة ا ی الراب من الراك د ارات بي معاد ة ال 


1 - محمد الأسعد: 'بحثا عن الحداثة". مجلة الآداب» العدد 3-1 1986» ص 183. 
2 - المرجع نفسه» ص 184ء وينظر أيضا كتابه "بحثا عن الحداثة"٠‏ مؤسسة الأبحاث 
العربية ط1ء 1986. 
3 - محمد الأسعد: المرجع السابق» ص 185. 
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الآ العم اا د ا و الر ا و 
افا تة ما غرف للها يان الشعق. الحو ا 

يلح هذا الرأي على اعتبار أن هذا التحول في الشعر ليس شكليا وليس 
مقتصرا على (التفعيلة والقافية) بل إنه نتيجة طبيعية وعميقة للتغيرات التي 
خضت في آلا رف لون العوكي .وهو موقن أيضا ترات و اك 
التي لحقت وتلحق» أي أن العلاقة - حسب هذا الرأي - وطيدة بين الشعر 
وبين الواقع - ولكن رأيا آخر يرى أنه 'يصدر هذا الموقف عن إيمان بتساوق 
البنية الفنية والبنية الاقتصادية الاجتماعية في المجتمع بحيث تكون الأولى 
انعكاسا أو في أبعد تقدير مواكبة للثانيةء غير أن هذا الموقف تمليه مقتضيات 
فقيو اوممدة a‏ قروا لاوقا نيه E‏ 
للجماهير والار قاط وها هيدا کر غير أن المقتضى الإيديولوجي» لا يحجب 
هنا حركة الواقع ويشوهها فحسب» N e,‏ الإبداع الشعري 
ويشوهها"2. 

في تصور الرأي الأول أن مجرد التغيير في شكل القصيدة - ونعني بالشكل 
هنا عدد التفعيلات والقوافي فقط - معناه أنه قد حدث تغير في الرؤية 
الموضوعية أيضا باعتبار أن ذلك كله نتيجة طبيعية لتغير الواقع وظروفه 
كأن العلاقة بين الطرفين آلية. والحقيقة في رأينا هي أن حركة ما سمي بالشعر 
الحر في انقطاعها الشكلي عن القديم ظلّت مرتبطة به على مستوى الرؤية 
المورضؤوغية هذا عند جناح من الحركة بعينه» وهناك جناح ثان انقطع إلى 
الواقع وإلى الحاضر وما حفلا به من مشاكل وأحداث وتخلى عن الناحية الفنية 
والجمالية خاصة بعد التطبيق الخاطئ لدعوات الالتزام ومفاهيم الأدب للحياة 


1 - المرجع نفسه» ص 186. 
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والمبالغة في تطبيق الواقعية .. الخ. إلى حد التسجيل والنسخ» وهي الظاهرة 
التي سادت كثيرا في الخمسينات والستينات من هذا القرن. 

لا يعني كلامنا هذا صحة الرأي الثاني الداعي إلى تعالي الفن» ذلك أن 
الرأي لا يؤمن ولا يشير بالمرة إلى علاقة جدلية بين الفن والواقع بل يقصرها 
إما على أساس أن "الحياة في الشعر أكثر واقعية من الحياة في الواقع المباشر'“ 
وما على أساس أن الشعر في حالة تجاوز داثم» وأنْ التجربة الشعرية العظيمة 
تتجلى بالضرورة في بنية لغوية عظيمة"1. 

واضح أنه بموازاة النقد الإيديولوجي» ونظرته إلى حركة (الشعر الحر) 
وعلاقتها بالظروف الاجتماعية والتاريخية المعاصرة» ظهرت نظرات أخرى 
مخالفة ركز بعضها على الذات الفردية وروح المبادرة عند المبدع» هذا البعض 
تأثر بالوجودية والدادية والرمزية ...الخ وببعض مقولات التحليل النفسي وعلم 
النفين: أرضاة:وركر »فعظنها على العمل ال اغى :وغ الشكل: نة وال خضن 
عن اا تلك ماد و دنب وقد 0 هذا البعض بعلوم اللغة 
وبمذهب البنيوية ومناهج الشكلانيين والأسلوبيين. 

لكن هذه النظرة بشقيها لم تسد تماماء أو بالأحرى لم تجد القبول الكافي على 
اعتبار أن فصل العمل الأدبي والنظر إلى كل جانب منه على حدة في الأدب 
الغربي كان استجابة لظروف الواقع الغربي من جهة ثم أن ذلك يحدث نتيجة 
الرغبة في دراسة الظاهرة الأدبية والنص الأدبي دراسة معمقة لا تتاح إلا 
زه موو ادر اة 

وعلى هذا الأساس نشأت دعوات في النقد العربي تدعو إلى نبذ الاعتماد 
الكلي على مناهج النقد الغربي ونبذ تنفيذها حرفيا بحذافيرها "إن آخر منجزات 
هذا الإتجاه في اضطرابه بين المنهجية واللامنهجية هو تلقيه للمنهج البنيوي 
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في النقد في أكثر جوانبه جموداء أي جانب البنية بما هي تكون متواصل 
دعالاقاقي1 E O‏ النكا وخدة :1 نلق لد E N N‏ 
الجانب الشكلي تخضع النصوص الأدبية للتفتيت وإعادة البناء في شبه لعبة 
ا ق ا 
العربي تاريخا وصيرورة"1. وفي اعتقادنا أنه قد كانت هنالك دائما حيثيات 
تحكم العلاقة بين النظرتين العربية والغربيةء فكانت هناك ظروف في القديم 
حددت الاختلاف في وجهتي النظر إلى التجربة الشعرية ثم جاءت ظروف 
حتمت الالتقاء مع الغرب والاقتباس منه» أما الآن فلم يعد هناك مبرر للاعتماد 
الكلى :على الت افر بل علا أن تاخ متهم فى ضر ما انفلك :من (مكانات 
وما نعيش من ظروف خاصة بنا. 

كان لابد أن يتعمق مفهوم التجربة الشعرية في ضوء النظريات النقدية 
المعاصرة» وبعد تشابك وتطور الظواهر الثقافية» وتقارب الحضارات - لا 
على أساس من السيطرة والتفوق بل على أساس التفاعل والحوار- لم يعد 
مفهوم التجربة الشعرية مفهوما لعملية أحادية الجانب أو منفصلة عما عداها 
من ظواهر الوجودء لقد أصبح الناقد العربي يرى مثلا أن "أي تصور عربي 
لنظرية الأدب حديثةء لابد أن يضع في اعتباره عامل التراث كطرف في معادلة 
مثلثة الأطراف يقوم في داخلها تفاعل "جدلي" (دياليكتيكي) و"هذه الأطراف 
هي : 

أ الشسافة E‏ 

ب- المتطلبات الروحية والثقافية لمجتمع عربي متطور باستمرار. 
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ج- تطور المناخ الثقافي المعاصر في العالم"1. 

إلا أن هذه النظرة إذ تجعل الأطراف المساهمة في العمل الأدبي ثلاثية 
وجدلية إنما تقصرها على الثقافة والجانب الثقافي في الواقع المحلي والعالمي 
مهملة الذات المبدعة والواقع الاجتماعي .. الخ» لكن نظرة أعمق تميل إلى 
القول بأنه 'تنبثق إشكالية التجربة الشعرية من منظومة علاقات يحتل الشاعر 
مركزها باتجاه التراث والتشكيلة الاجتماعية والبيئة الطبيعية» وتصبح هذه 
العلاقة مشكلة تتزايد حدتها في الزمان كلما تراكمت التجارب الشعرية وتنوعت 
تاه طاء ]للك لد عر انلقف رسع قطر و EA AE O‏ 
والمعرفي الذي وصلته2. 

لا تكتفي هذه النظرة بالجانب الثفافي من الشاعر والتراث والواقع» بل 
تتجاوز إلى المستوى المادي والاجتماعي...» ثم هي تضع في عين الاعتبار 
تراكم هذه العلاقات بمضي الزمن» وتنوع تجارب الشعراء أيضا بما لا يهمل 
العلاقة مع الآخرين أيضاء ذلك أن: "إحداث العلاقات المتنوعة هو السمة 
المميزة لعملية التركيب الشعري التي ينشغل فيها الشاعر وهو يشكل المعنى 
في القصيدةء أنه يقوم (بمصارعة عاتية مع الألفاظ والمعاني) حيث يؤلف بين 
الخيوط الآتية إليه من القديم والجديد» من السماء والأرض ومن المقروء 
اغا و ا فن ال الشحوري الك فل ادات الشاهوة فاق بين 
العناصر المتزامنة أو العلاقات داخل العمل الشعري الواحد'3. 


1 - د. حسام الدين الخطيب: الناقد العربي المعاصرء مجلة الآداب» العدد 3-1» 1986 
ص 118. 
2 - محمد الأسعد: مجلة الفكر العربي المعاصرة؛ العدد الثالث عشرء 1981:» ص 28. 
3 - د. محمد عبد القادر الرباعي: 'تشكيل المعنى الشعري"؛ فصول العدد الثاني المجلد 4 
4 . 
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يضعنا هذا الرأي الأخير الذي لا يعتبر التجربة الشعرية بنية مغلقة» بل 
يربط بنيتها الداخلية بالبنى الخارجية ويضعنا أمام حقيقتين: 

الأولى حقيقة العلاقة بين التجربة الشعرية باعتبارها تجربة فنية وبين الحياة 
كل ظا هر ها من أذاحية عام من هذا المتطاقيمكن, اقول "أن ان ةا دا 
جدير ااا حت ولو گان تر اهن ااا ف تخذلى ا 
بالحياة وليس ميكانيكياء لأنه وحده القادر على أن يصل إلى العام من خلال 
الخاص» وعبر الحسي إلى الموضوعيء لذلك نجد أن كل الإنتاج الفني الذي 
تتوافر له رؤية عميقة نفاذة ورهافة فنية حساسة ومعرفة ناجحة بأدوات الفن 
ودروبه» بمنعطفاته وخوانقه يجسد بصورة أو بأخرى جوهرا للخطة الحضارية 
الراهنةء سواء ذهب فورا إلى مناقشة قضايا الواقع الراهن» أم ناقش هذه 
القضايا عبر هموم خاصة وذاتية"1. هذه الحقيقة يفرضها الفن باعتباره ظاهرة 
هامة تفرضها التجربة الشعرية بما أنها جزء من الفن» كما يفرضها تاريخ الفن 
كذلك فلكي نلمس العلاقة الجدلية الحقيقية بين الفن والتراث والواقع يمكننا 
اللجوء إلى تاريخ الفن الذي هو أصدق دليل على ذلك - إذ ربما لجأت نظريات 
نقدية موجهة معاصرة أو مواقف إيديولوجية قاصدة إلى تغييب هذه الحقيقة أو 
على الأقل تغييب طرف منها ليست ترى فيه مصلحتها - 'فمنذ أقدم العصور 
كان الفن ولا يزال حوارا عميقا بين الحس القومي المتبلور عبر القيم التراثية 
والثقافية المتنوعة وبين روح العصرء ولذلك كان الفن الجدير بهذا الاسم» هو 
ذلك الذي يرتقي إلى مستوى الرؤية الحضارية العميقة لأبعاد الواقع بكل قضاياه 
الجوهرية» دون أن تنبت الصلة بينه وبين الحس القومي للمجتمع الصادر 


عنه"2. 


1 - د. صبري حافظ: استشراف الشعرء الهيئة المصرية العامة للكتاب» 1985» ص 78. 


2 - المرجع نفسه» ص 249. 
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إن جدلية العلاقة بين الفن وروح الواقع والتراث القومي» لا تفرضها حاجة 
هذين إلى الفن فحسب» بل إن الفن نفسه في حاجة إلى هذه العلاقة ليحقق 
EEE E ks‏ ماله ESS‏ 
الذين يتحججون بتعالي الفن فهم إنما يحكمون بعقمه من حيث لا يدرون لأنه 
في هذه الحالة إنما يتعالى عن مادته الأولى وركيزته الأساسية. 

الحقيقة الثانية التي يضعنا أمامها الموقف الجدلي هي حقيقة العلاقة بين 
النظرة إلى التجربة الشعرية النقدية وبين الظروف الخاصة بكل واقع على 
حده: "إن الناقد حين يواجه أي عمل شعري مثلا فإنه يفترض منذ البداية أن 
هناك شاعرا وهو بطبيعة الحال لا يعني بالشاعر هنا ذلك الشخص القادر على 
تنغيم الكلمات وتدوير المعاني في صورة لفظية موسيقية ... بل يقصد بالشاعر 
هنا (الإنسان)ء ولكننا قلنا أننا لا نريد الإنسان لذاته ولا نريد أن نتعرف خبايا 
نفسه لأنها تهمنا بصفة خاصة» ولكننا نريده ليضع شيئا بصفته هو بالذات نريد 
نفسه وهي تتحرك بين الأشياءء فتستكشف فيها الجوانب الجديدة والعلاقات 
الجديدة ... ونستطيع - هنا والآن - أن ندرك ما نعنيه عندما نتحدث في بعض 
الأحيان عما نسميه (التجربة الإنسانية)» فالتجربة الإنسانية ببساطة تفاعل بين 
الإنسان وواقعهة1. 

من هذا المتظاق تطح أن :تحدد ارقف الضيحيع» فاا كان مق المسلميه 
أن الشاعر إنسان في مجموعء وأنه قابل للتأثر والتأثير وأن أية ظاهرة بما فيها 
الشعن ليمك مرول غا سو اها فأحري ينا أن لا تمل التجالات ال هن 
أقرب إلى الشاعر وأكثر ارتباطًا بالشعر مثل التراث والواقع بكل مستوياته 
ذلك أن الشاعر مهما كان لديه من قوة على قطع العلاقة مع الماضي أو مع 
الواقع إلا أن خيوطا قوية تظل تشده عن وعي أو بدونه إليهماء أولها اللغة التي 


1 - د. عز الدين اسماعيل: "الأدب وفنونه" دار الفكر العربي» بدون تاريخ» ص 60. 
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لا يمكن بأي حال تجاوزها وإن أمكن تطويرهاء هذه اللغة ليست في نهاية 
الأمر إلا ما وصلت إليه تجارب الآخرين» وثانيها التاريخ في صيرورته التي 
تطبع الإنسان -والشاعر على الأخص- بطابعها شاء أم أبى» ثم هناك الواقع 
الذي قد يتعالى عليه الشاعر ولكنه لا يمكن أن يعلو عليه؛ فالواقع دائم التأثير 
سلبا وإيجاباء إن لم نحاول تغييره لصالحنا كنا أداة طيعة له. 

'هذه الإشكالية إذن تعبير عن وضعية إنسانية في التاريخ بالدرجة الأولى 
ووضعية الشاعر في التاريخ الثقافي والاجتماعي بالدرجة الثانية» فحين يؤكد 
الشاعر شخصيته أو حقه في ممارسة التجربة» يواجه عبر التراث ورموزه في 
تكوينه» وفى تكوين الجموع وفي المؤسساتء أساسيات الثقافة أو مخططها 
المائل في الأجزاءء في النقد والسياسة والتاريخ والقانون ...الخ والمندرج في 
الكل أي الرؤية الاجتماعية السائدة"1. 

الحق أنه إذا كان يفرض الحقيقة الأولى» حقيقة الارتباط بين التجربة 
الشعرية وبين الحياة بكل مظاهرها العامة جوهر الفن» فإن الحقيقة الثانية ونعني 
بها الارتباط بين التحومة ال و الظروف الخاصة بكل واقع على حدة 
يفزاضكها ال تويز ها الى ا كان لكل واقع خصائصه ومشكلاته فلعلنا 
- من خلال ما نعرفه عن الواقع العربي ندرك أن تجزيء التجربة الشعرية 
سواء في الإبداع أم في النقد العربيين» ليس في صالح هذا الواقع نفسه ولا في 
صالح الشعر العربي ذاته» بل إن كل أبعاد المسألة تحتم علاقتها الجدلية 
وتعمقهاء وليس في الأمر مبالغة إذا قلنا بأنه ليس على الشاعر في هذه الحالة 
أن يجعل هذه العلاقة الجدلية منطلقا له» بل عليه أن يجعل منها هدفا يسعى 
لتحقيقه وتأكيده» بعبارة أخرى إذا كان من المحتم أن الشاعر يتمثل تراثه ويتأثر 


1 - محمد الأسعد: 'تشويه التجربة"» مجلة الفكر العربي المعاصرء العدد العاشرء 1980 
ص 30» وينظر كتابه "بحثا عن الحداثة". 
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به» كما يتأثر بالواقع الراهن ويؤثر فيه واعيا أم غير واع» فإن عليه أن يجعل 
نصب عينيه هدف تأكيد وال شاو عقيو ما و كين 

إن التجزيء في أية ظاهرة ومنها الظاهرة الأدبية» ليس في حقيقته إلا 
تجزيئًا في الواقع نفسه - الواقع العربي هنا- هذا الواقع الذي يشير سلم أولوياته 
أنه لي على النتعد اد :للايتهناء غن أي شاط شري دن أهمبة ون فى هذا 
القول ما يوحي باعتبار الشعر عملا وظيفيا قدر ما يوحي بأهميته في سلم 
الاو لكام 

- عرضنا حتى هنا بإيجاز قدر المستطاع مفهوم التجربة الشعرية وعلاقتها 
بالتراث وبالواقع» على اختلاف المراحل التي مر بها هذا المفهوم في الشعر 
وفي النقد العربيين» وهي المفاهيم والعلاقات التي ورثتها مرحلة الستينات 
والسبعينات من هذا القرن» المرحلة التي يكاد يكون هناك اتفاق حول حساسيتها 
الفنديدة على كل ت ات على مر ى الراك الذي أصبيكت اتكاليته اع 
منها في أي وقت مضىء وعلى مستوى الواقع الذي تضخم إلى حد الانهيارء 
وعلى مستوى الشعر الذي بلغ طورا لا مثيل له من قبل» ليس من حيث النضج» 
بل من حيث حدة التطوير والتجاوز للقواعد التي كانت قبل هذه المرحلة 
مسلمات. 

ولعله قد انقح لا من خلال ما سن أن هناك :نظرتين إلى" النضن ال 
والشعري الأولى تعتبره نصا مستقلا مكتفيا بذاته» والثانية ترى إليه بنية ضمن 
بنيات أكبر مرتبط ببعضها ببعض» تميل الأولى في تناولها للنص إلى وصفه 
من الداخل: "يعني أننا نستطيع أن نتحدث عن أي نص باللجوء إلى تركيبه 
والعتاضر المكونة له مكل السبرد أو الشخوص أو المجاز..الخ"1. 


1 - د. عدنان خالد عبد الله: النقد التطبيقي التحليلي» دار الشؤون الثقافية العامة» بغدادء ط1 
6, ص 15. 
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أما الثانية فتميل إلى تحليل النص عن طريق وصفه من الخارج 'وتعبير 
الخارج يشير إلى أمور هي غير تركيب النص كحياة المؤلف» أي اللجوء إلى 
سيرة المؤلف مثلا لتفسير خوك مف في العمل الأدبي"1. 

وإذا كان البعض يرى في الطريقة الأخيرة إقحاما لأشياء خارجة عن النص 
وإسقاطا لها عليه خلال التفسير» فإن ذلك يخلق جدلا حول مسألة الجانب 
اا فى ينين اض هد اسن ا كرجه بوتوي ل اا 
ليست في أهمية أي من الجانبين» بل أن من الأجدى ربط الجانبين ببعضهما 
و الأمتفانة وأكوهن: على فون وو البق ا ی ورا 
كبيرا إلى جانب بنية النص دون أن ينسينا هذا أن للنص أهمية خاصة: "أن 
سيرة الكاتب قد تكون لها أهمية كبيرة ومن واجب مؤرخ الأدب أن يفحصها 
بعناية كبرى» ليرى في كل حالة خاصة ماذا يمكن أن تمده به من تعاليم 
وشروح لكن يتحتم عليه ألا ينسى أبدا عندما يتعلق الأمر بتحليل أكثر عمقا 
فإن السيرة ستكون عاملا جزئيا وثانويا"2. 

فماذا كان الواقع العام المعاصر للشاعر أمل دنقل؟ وقبل ذلك ماذا كان واقع 
الشاعق «التخاضى ؟ تاذ[ عن عة كل ما بالكفر واا عن عاديا 


اتراك 
وبعبارة أدق وأوجز ماذا عن الخارج الذي أحاط بشعر أمل دنقل وصاغ 
تجربته؟ 


غل الصبعيف الخاهن؟" كان واالده غاا من علماء ال شن كان الو هيه في 
ا ن فى ر :كديا الى ن ع ا :الا ا ف 


1 - د. عدنان خالد عبد الله: المرجع السابق»ء ص ن. 
2 - لوسىان جولد مان البنيوية التكوينية 601-0۷۸۸۷ 6157لا والنقد الأدبي» مؤسسة 
الأبحاث العربية» ط1ء 1984. ص 16. 

102 


(سنة 1940) ولهذا سمي ابنه الأول أملء الذي ولد في نفس العام تيمنا 
يتجاح كان واه ركقب الشعن: العو و السلطة الاه الت صل 
إلى حد فرض العزلة على طفولة أمل. ومعاملته كرجل صغير ليس من حقه 
الل و النؤوك: ي الشارج م الأطفال» كى نضا لمل طا انطوائيا احخولا 
- وعرف أمل فقد أبيه في العاشرة فصار - بحق - رجل البيت في هذه السن 
المبكرة":. 

ارت العف القتاضح :كيد | اعا م اة درت فمل الع 
التركة الاجتماعية ممثلة في المسؤولية العائليةء لذلك يأتي الشعور المبكر 
بأهمية الجدية» والالتصاق بالحياة» ويأتي الشعور بمسؤولية الآخر منه» وتأتي 
الرغبة في تكملة المهمة التي خلفها الأب. 

وعلى الصعيد التعليمي والتثقيفي: الم يكن والد أمل مدرسا عاديا للغة العربية 
لكنهه كان :كد لك فقنها وها لها و ا كلم كا مكاعر الفويوت ذاه 
وقد وجد أمل في بيته مكتبة وكتبا ضخمةء ذات الوا الوص 
تارة أخرىء لكن المفاجأة هي أن أمل ابن الرابعة عشر تقريبا يكتب القصائد 
ارلا في ات اسرد با ارك اوي اريف وغ 
mna‏ و كوه م E A‏ 

ولا يرث الابن عن الأب دوره فقطء بل ثقافته وشاعريته في سن مبكرة 
'فرضت عليه البيئة الصعيدية اختيار الكتابة كاختيار طبيعي في مجتمع متخلف 
كما أن اختياره الذاتي لكتابة الشعر فرض عليه داخل بيئته المحدودة تلك أن 
يبحث عن مصادر EAE‏ ويكون لنفسه صوته الخاص دون مساعدة 


1 - عبلة الرويني: الجنوبي» مكتبة مدبولي› ط 21985 ص 66. 
2 - د. آدم سلامة: "أوراق من الطفولة والصبا"ء مجلة ابداع» العدد العاشرء عدد خاص 
أكتوبر» 3 ص 8 و 9. 
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أحدء كانت مكتبة والده أول مصادر ثقافته» بما احتوته من كتب في الشريعة 
والفقه والتفسير وما تضمنته من كتب التراث والشعر القديم1. 

إن الظروف التي فرضت هنا على الشاعر توجها نحو ثقافة تراثية هي 
نفسها التي دفعته - بما تتميز به من صلابة - للبحث عن ثقافة خاصة وفريدة 
ا ظاة الو غو الكل النظات و لا لقان بضناعة رة ومااعانت 
الأسرة المستقرة بقادرة أن تحتوي هذا الآدمي ... والتقاليد الراسخة والمكانة 
الاجتماعية المرموقة أصبحت فوق احتمال هذا الذي كأنما ولد من جديد ليبحث 
عن عالم خاص به» لا يحاسبه فيه أحدء ولا تحده حدوده'2. 

تتضافر هذه العوامل في حياة الشاعر الخاصة لتدفعه إلى الشعر باعتباره 
جزءا من الميراث الذي تلقاه» ولكن أيضا باعتباره وسيلة للخلاص من البيئة 
أي أن الشعر في هذه الحالة عامل اتصال وانفصال في الآن نفسه؛ كما تدفعه 
هذه العوامل إلى قراءة التراث الذي بين يديه لكن الاقتصار عليه يحد من نشاط 
الشاعر المجددء كذلك الشأن بالنسبة لواقعه الذي تحتم عليه المسؤولية والمجتمع 
أن يرتبط به لكن في هذا الارتباط نوعا من التقييد يحد حركته ويقلل من 
حريته باعتباره شاعرا. 

ا إلى وو ع وهنا عد فد تدان إلى الصفم تو هو ان 
الذي يحدث لدى الفئة المثقفة القادمة من مناطق نائية - الجنوب الصعيدي هنا 
وهو بلد الشاعر- بحثا عن مستوى معيشي أفضل أو طلبا للعلم هو كونها 
تحتفظ في البداية وفي المرحلة الأولى من عملية الانتقال بكل ما استمدته من 
بيتتها الأصلية من مكونات ثقافية» لكن ذلك سرعان ما يصطدم ببيئة مخالفة: 
بل تكاد تكون النقيض» وندرة هم الذين يستطيعون الحفاظ على توازنهم النفسي 


2 - د. آدم سلامة: مجلة إبداع, العدد العاشر 83» ص 9 و 10. 
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والثقافي من بين هذه الفئة» فلا يتقبلون إلا تغييرات طفيفة تتوافق وتكوينهم 
وأمزجتهم فيعتنقونها عن وعي ودون انسلاخ تام عن جذورهم الأصلية. 

وهناك عامل آخر بالإضافة إلى ما سبق» وهو أن اللجوء إلى العاصمة يتيح 
فرصة الاقتراب من المسائل الأكثر حساسية في اللحظة الراهنة بصفة عامة 
ومن الحياة الثقافية وما يدور فيها من صراع على الخصوصء وقد كانت الفترة 
التي تم فيها انتقال أمل دنقل إلى القاهرة في -حدود سنة 1958- فترة حرجة 
في العالم كلّهء وكذلك في الوطن العربي وفي مصر. 

وعليه يمكننا القول إن الظروف العامة تتظافر مع الظروف الخاصة في 
حياة أمل دنقل لتؤدي دورها في توجه الشاعر نحو تأكيده للعلاقة الجدلية بين 
شعره وواقعه وتراثه نظرية وإنتاجاء ليس هذا فقط بل نحو المطالبة والتأكيد 
على ما ينبغي أن يكون عليه الشعر المعاصر والواقع الراهن من تطابق ومن 
إتصال تام تأثيرا وتأثرا ففي رأي أمل دنقل أن "القضية الجماليةء لا تنفصل 
عن القضية الاجتماعيةء فرؤية الشاعر الجمالية» لا تنفصل اطلاقا عن رؤيته 
الاجتماعية وعن الظروف الاجتماعية أيضا التي أنجبته وحددت ثقافته"1. 

على هذا الأساس ينظر إلى المرحلة التي بلغها تطور الشعر قبله؛ فبالنسبة 
إلى جيل أبولو يرى أمل دنقل أنهم كانوا يمثلون في ذلك الوقت ثورة عالم 
الشعر على الجيل الكلاسيكي وشوقيء إنما لم تكن ثورة في الرؤية الاجتماعية: 
ولكنها تتمثل في أنه أصبح هناك موضوعات شعر تتعلق بالذات» أصبحوا أكثر 
تاملا قن ذاكل الدفين .هذه كانت الد انات ولكن خر كه الشعن الخر له ترم 
وتصبح ذات استقلاليةء إلا حينما تبنت القضية الاجتماعية قضية الشعب. ففي 
رة المد والتكر ن الوطفي: الذي :كان .موجود ا في ذلك الرقت رفظ الشعو 


1 - أمل دنقل: حوار معه في مجلة خطوة: العدد الخامس» 1983 أجراه د. سيد البحراوي 
ا 
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الحديث أو الحر بها ... العالم الرومانسي كان فيه نوع من التورم السرطاني 
في اتجاه الانعزال وإقامة عالم ليس له علاقة على الإطلاق بالواقع. أن العالم 
الفني أو الواقع الفني له كل عناصر الواقع؛ لكن إعادة تشكيل هذا العالم وخلق 
واقع جديد فيه يحدد رؤية الشاعر الفنية والاجتماعية1. 

ولئن كنا نرى أن العلاقة بين الناحية الجمالية والناحية الاجتماعية حتمية 
گنما کی فى رای آل حتفل ي انها فلن ا ار لاع الوك أن 
العلاقات بين الأشياء علاقات جدلية رغم أنف الشاعر نعم الكل كو 
العلاقات التي بين عناصر الواقع في القصيدة مختلفة عن عناصر الواقع الفعلي 
فهذا شأن أي فن فالفن ليس وقائعيا ولكنه واقعي» فهو لا ينقل الوقائع التي 
تحدثء ولكنه يستلهم هذا الواقع ... ولكن هذا لا ينفي أن الشعر كما يجب أن 
يكون في تصوري على الأقل - لابد أن يدرك جدلية الأشياء'2. 

وفي رأي أمل دنقل أيضا إن جيل الخمسينات يختلف عن جيل الستينات 
اکا يكن فى أن الأول گان کک ا ھاو الذي ۷ بے روو ا 
انض اللجيل الان أن الثووة: فى حاجة إلى الوهى» لأنها ل فد سبط كما 
أن العدو نفسه أصبح مركبا ومتشابكا "الفرق في مسألة رؤية القضية الوطنية 
والاجتماعية"3. 

هذا هو الفرق بين الجيلين في تعبيرهما عن الموقف من العلاقة الجدلية بين 
واقعهم وفنهم حسب رأي الشاعرء فماذا وكيف كانت ظروف الواقع العامة في 
هذه الفترة؟ 


1 - أمل دنقل: المرجع السابق» ص 44. 
2 - المرجع نفسه» ص 45. 


3 - نفسه» ص 46. 


الق أن. هذا الجيل فد ورت أيضا وافعا:مثكنا بالجراح وستخما بالأحداة 
الجسام "فجيل أمل دنقل هو الجيل الثاني في مسيرة الشعر الحر... خرج إلى 
الحياة وسط هجير الحرب العالمية الثانية وما أشاعته من بؤس ويأس في الواقع 
العربي» وشب مع نكبة فلسطين التي تجسد محنة العرب» وتشكل التحدي 
الحقيقي لإثبات ما إذا كان هنالك عرب وعروبةء وقد بلغ هذا الجيل درجة 
الوعي مع ثورة يوليو سنة 1952. وتطلع من خلال الخطب والمواثيق إلى 
فجر الحرية والوحدة ولكنه استيقظ من الأحلام على حقيقة مرة هي النكسة ... 
وظلى. هذا فقن بدأ الجيل: عمره الفني مع النكسة'1 ونضيف: "إن هذة التحدياك 
كانت تقو ي .مق المد القومي :والرغبة في الؤخدة الت فقت أول:وأقواى شكاولة 
تمثلها سنة 1958 وهو قيام الجمهورية العربية المتحدة وسقوطها بعد فترة 
ورد كان ف اور اه ودا فر كه قل كيين ااه 
توالي الخيبات» أضعف الأمل في تحققهء ففي ظل حكومات متخاذلة وأنظمة 
مجزأة وظروف متردية لم يكن من السهل أن ينجح مشروع كهذاء وحول هذه 
الفكرة يأتي التساؤل: "إلى ماذا كانت تهدف حركة الشعر الجديد. منذ نشأتها 
في أواخر الأربعينات؟ ألم تكن محاولة أمينة للكشف عن تلك العلل التي أدت 
إلى نكبتنا في سنة 1948 ثم تكررت هزيمتنا في سنة 1968؟ بلى ولو أننا 
وعينا دور تلك الحركة الشعرية واستمعنا إلى تحذيرها واستجبنا لدعوتهاء إلى 
التغيير الجذري الشامل وأنصتنا في جد وأمانة إلى ما قاله شعراؤها حتى 
(الرافضون) منهم» لربما تجنبنا الهزيمة الدامية'2. 


1 - د. طه وادي: ا الشعري في قصيدة خيول"» مجلة ابداع» العدد العاشر» 1983 
ص 61. 
2 - د. محمد النويهي: "حركة الشعر الجديد في ضوء الهزيمة"؛ مجلة الآداب» العدد السادس 
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ليس الأمر مقتصرا على ما سبق ذكره من هذه الأوضاع المتردية» بل إن 
المد القومي الذي شهدته المرحلة بدأ يعرف الانحصار في نهايتها. ذلك أن 
الأنظمة لم تستطع أن توفق في أذهان الناس بين ما ترفعه من شعارات وما 
تحصد من نتائج وهكذا شهدت المنطقة كثيرا من التراجع مما حققته حتى على 
مستوى التنظير. 

وهنا يجدر بنا بعد أن عرجنا على الظروف التي كانت تستوجب التجديد أن 
نتساءل: ماذا عن دور التراث في مثل هذه المنعطفات؟ ماذا عن دور التراث 
في واقع الستينات على الخصوصء وفي نظر أمل دنقل على الأخص؟ 

إننا إذ نؤمن - كما ذكرنا - أن العلاقة بين التراث والشاعر والواقع علاقة 
جدلية فليس ذلك بمنطق الآلية المقيدة التي تعني أن الفن في قبضة الواقع يشكله 
كا ا أو أن الشافن رهن كناد الاك أن لاطي يل :تقض أن الكل 
طرف من هة الأظر أف دور ة في الأنينوالنائن و لكن يما دع مال واا 
للحرية والنزوع: 'وإذا كان الفن ليس أداة طيعة بين أنياب الواقع فإن العلاقة 
الجدلية بينهما هي التفاعل الحر بين المكونات التراثية لفن الشعر مثلا 
والاتجاهات الأخرى المختلفة لمثل هذا الفن في بقية أنحاء العالم وطبيعة التكوين 
الذاتي المستقل لفردية الشاعر من حيث مؤهلاته الذهنية وخيراته الجمالية 
وقدراته النفسية وغير ذلك من خصائص يشارك بها في معركة الحضارة التي 
يتنسم تياراتها ومكوناتها وصراعاتها!. 

وكذ كمد .هن عاك الذوت بد خرو نهو قدو اتسوز يح ةريره فهو بهذ[ E‏ 
ذاك وتعني التراث والواقع؛ وقد لمسنا مدى تردي الواقع وتمزقه في ظل 
الظروف آنفة الذكرء مما ساعد أيضا على بروز التراث باعتباره وسيلة وملجأ 
يحتمى به للخروج من الوضع الراهن» فقد تميزت المرحلة عموما بعلاقة متينة 


[حن.: ال شكري: 'شعرنا الحديث إلى لق ص 144. 
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مع التراث وإن بطريقة مختلفة عن مثيلاتها من قبل. يؤكد أمل دنقل هذا المعنى 
قائلاً: "أنا اغا مشكلة أنني شاعر قومي تؤصل قيما قومية داخل الإنسانء 
ومن هذه القيم افون الانتماء التاريخي» لکن لكي يحس فرد ما أنه منتم تاريخيا 
لابد أن تذكره بأساطيره وتراثه وتاريخه» وعليك أن تذكره بهذه الأساطير 
والتاريخ والتراث بطريقة فنيةء فأنا أستخدم الأساطير والتراث ليس فقط كرمز 
لإيصال العمل الفني» وإنما أيضا لاستنهاض ولإيقاظ هذه القيم التراثية 
والتاويخية في تفوس الدامن1"وفي مكان ولان اخر يوك "المسألة أن اكاد 
التراث له مهمة أساسية وهي إيقاظ وعي الشعب» وذلك عن طريق التذكير 
الدائم به ومحاولة إعادة تفسيره» ولأن الشعر هو أحد فنون العرب القديمة ولأن 
اا ر ادما نكاد يكيم کر کد أن کن 
الشعو هو رل افون ات تة من الراك و احا الأساطين: ال ةن 

وفي مفهوم الشاعر أيضا هناك سببان رئيسيان للارتباط بالتراث: الأول 
تفن ا ا ا الى ل مفو ا لے تار ا 
إلى حضارة البحر الأبيض المتوسط أو غيرها من الدعوات يقول: 'لقد كان 
طبيعيا أن يعود هذا الجيل للأصولء فإذا كان الجيل السابق قريب العهد بالأفكار 
التي نشرها لطفي السيد وطه حسين وغيرهما عن مصر التي تنتمى إلى حوض 
البحر المتوسط والتي تعتبر الميثولوجيا الإغريقية أساسا مبدئيا للثقافة كما في 
الغرب» فإن جيلنا نحن كان أكثر اقتناعا بانتماء مصر العربيء ليس لأنها كانت 
سلعة رائجة في تلك الأيام» بل لأن الثقافة الوطنية لأي بلد مزيج بين الأصالة 
والمعاصرة» بين معطيات الحضارة الحديثة وإمكانات التراث القديم الذي يمثل 


- افك دنقل: مجلة خطوة. العدد الخامس» ص 59. 
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في جوهره حضارة إنسانية ونوعية من التفكير وتتصل بخصائص الشعب الذي 
أنتجه1. 

ويضيف إلى هذه الفكرة قوله في مكان آخر: 'لقد كان الهم الأساسي لهذه 
الحركة هو إثبات أن المصريين لا يقلون عن الأوروبيين جدارة في نقل وفهم 
العلوم والمعارف وبالتالي فقد اتسمت حركة الاستقلال عندنا بالتأثر الشديد 
بالغرب» وإتباع المناهج الغربية وربط مصر بالثقافة اليونانية كما فعل طه 
خسين :ومن طبيغْة هذه النظرة أنها 'تنظن باحتقان أو بشىء من, الاستعلاء 
للموروثات الشعبية والنظرة الشعبية للعالم» وذلك على اعتبار أنها من مخلفات 
الماضي2 ولقد اعتبر أمل دنقل أن التراث والارتباط به هو الرد الوحيد على 
مثل هذه الدعوة. 

والسبب الثاني في إلحاح أمل دنقل على التراث هو إثبات الهوية من 
وجهتين: الأولى الهوية العربية: "إن ارتباطي بالتراث يرجع أساسا إلى 
محاولتي البحث عن هوية لهذه الأمة» فأنا أعتقد أن مصر عربية وأن روحها 
عربية رغم كل المحاولات التي بذلت وتبذل لفصلها عن العرب وإلحاقها 
بحوض البحر المتوسطء في رأيي أن الحضارة المصرية القديمة والحضارة 
العربية ك الحضارة الأوروبية يمكن لها أن تشترك جميعا في إنتاج حضارة 
اشع افر ىو كات أخرى فإن افدر الذي اناا متصين من الحضنادة 
الغزبية؛ قد انقلته أيضا دول أخرى-مثل:سوريا والجزائر» دون. أن .يعني هذا 
انتفاء عروبة هذه البلدان» فالحضارة الأوروبية لا يمكن أن تنفي الشخصية 
الق ا 


1 - أمل دنقل: مجلة الكراسة الثقافيةء حوار مع الشاعرء العدد الأول» يونيو 1979» ص 
48. 
2 - إبراهىم منصور: الازدواج الثفافي» ص 127. 
3 - المرجع نفسه» ص 136ء 137. 
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وهناك وجهة ثانية هي الوجهة الاسلامية يقول: " لقد انتبهت فجأة إلى أن 
الشخصنياك: الإسلامية أن اترات السا هى الذي بشن أكثن فى وجذان 
اتابن وكان: ديري أن ا اترات اا ار اا د لای الدع ت 
به الناس هو في حقيقة الأمر إحساس بالعروبة» ولكنه يتخذ شكلا دينيا وذلك 
بسبب أن المصريين في فترات الاحتلال الفرنسي والعثماني والإنجليزي كانوا 
يواجهون المحتل بالروح الدينية» وذلك باعتبار أن المحتلين كفار ولا تصح 
مسالمتهم1. 

من كل ما سبق نفهم أن العلاقة مع التراث لا تتم - في مفهوم أمل دنقل - 
لمكانته فحسب بل لحاجة اللحظة الراهنة إلى ذلك» وأن العلاقة مع الواقع ليست 
مما يغض من قيمة الشعر بل مما يؤكد جوهره» ونفهم أيضا أن هذه العلاقة 
ليست حقيقة تحكم منطلق الشاعر فحسب» بل هي كذلك مدار التجربة الشعرية 
والهدف الذي يسعى ويجب أن يبذل الجهد لتأكيده» وأمل دنقل مثال للشاعر 
الذي تتجلى في تجربته جدلية التراث والشاعر والواقع» "أمل دنقل أحد شعراء 
الستينات الذين اجتمعوا حول تجديد الواقع الشعري في ظروف تغيير ضخمة 
عاشتها مصر إبان هذا العقد» واتجهت هذه المحاولات إلى تقنيات جمالية جديدة 
تساعد على التوازن الجمالي بين الحاضر المهزوم من ناحية وبين الماضي 
المجيد من ناحية والمستقبل الجنين من جهة ثانية2. 


1 - نفسه» ص 138 
2 - مدحت الجيار: أقانيم الشعر عند أمل دنقل» مجلة ابداع؛ العدد العاشر» 1983» ص 
89. 
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الباب الثاني: سؤال التجربة 
الشعرية 
الفصل الأول: التجربة الذاتية 


الفصل الثاني: التجربة الموضوعية 
الفصل الثالث: التجربة الكونية 


الفصل الأول 
التجربة الذاتية 


الأشك: أن ا خض اهو لفقل كل كرود د ا افر .عن غه 
من التجارب بشكل ماء بحيث يكاد أن يكون كل منها بنية قائمة بذاتهاء ولكن 
تجارب الشاعر مهما تميزت عن بعضها فليست في حقيقتها إل عناصر في 
البنية العامة التي يمثلها إنتاج الشاعر بأكمله. وهذه العناصر تجمع بينها علاقات 
قد تكون واضحة وقد تتسرب من عنصر إلى آخر ومن تجربة إلى أخرى عن 
طريق اللاوعي أو غيره مكونة بنية واحدة أشمل. 

كما أن التجربة الذاتية ليست تجربة مغلقة ومقطوعة» بل تشترك مع العالم 
الخاريجى: فى عاضو ها ذلك أن الشاعو مهم أغرق كى الذاقئة فإن خوط 
ظاهرة أو خفية كثيرة أو قليلة تبقى تربطه بالعالم من حوله وبهموم الآخرين 
وإنما قلنا التجربة الذاتية لأن هموم الذات وقضاياها هنا هي المهيمنةء لذلك 
فمن المهم في هذه الحالة معرفة كم العلاقات التي تربط هموم الذات بهموم 
ا 

تشمل التجربة الذاتية قصائد ديوان 'مقتل القمر" الذي صدر سنة 1974 
لكن تواريخ بعض قصائده تشير أنها كتبت في أول بداية الشاعر مع الشعر 
بات إلى هذا الوا فت الح و أا الف ال من مخف 
دواوينه. 

علس" ان الا و رى < ف فهو هزنت افا ار ما الت 
خارجه لذلك لا يمكن معالجته بمفاهيم مسقطة عليه من الخار ج. فالعمل الأدبي 
بنية من العناصر المتلاحمة يحكمها نسق متكامل» ما يفرض الانطلاق من 
فالخل لر عليه كن ها ا جي ادح هة دكا هة اة 
عن العالف تخت يكوق: التعر ف غلية مقضنود| لذاقه كما هى الان الخال حه 
الشكلانيين» بل إنه بنية مترابطة مع غيرها من البنى في بنية أكبر. أو بعبارة 
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أخرى في بنية (متجاوبة) مع غيرها و(متولدة) عن بنية أشملء وعليه فهي بنية 
(دالة) لأن لها وظيفة تؤديها تجاه هذا الكل1. 

لود تفلك" لد ES‏ انتمل لاه بتكنا ميق الوا لت E‏ 
على بنيته الداخلية» وأحسن مدخل من هذا المنطلق هو العثور على (عبارة 
دالة) أو كما يسميها البعض العبارة المفتاح» فقد تكون كلمة أو جملةء أو قد 
تكون ذات دلالة معنوية أو تركيبية أو صوتية وقد تصدر عن المؤلف بوعي 
او وون الى هه العبارة المفتاح عن طريق تقصي النموذج 
اللفظي 701001061012 أي بتتبع الألفاظ المتواترة في النص ومعرفة الكلمة 
المفتاح أو العبارة التي لها الهيمنة على باقي ما في النص3 ويعطيها البعض 
اسما مختلفا هو الصوتيم» وهو "النواة التي يفضي إليها النص أو ينتج عنهاء 
لأن لكل نص مهما كان عقدة دلالية وجمالية كانت تمثل حالة الهوس الإبداعي 
للمنشئ» وتنتقل منه إلى النص تختبئ داخل تركوباته ... والصوتيم يمثل القوة 
ذات السيادة داخل النص والباقي يكون إما تشكلات إبداعية له أو إرهاصات 
تؤدي إليه أو أنها ناتج عند لوقه د الف E a LN E‏ 
له و تو عا اا کرات 


1 - ينظر د. جابر عصفور: "عن البنيوية التوليدية"» مجلة فصول: الجزء الأول» المجلد 
الأول العدد الثاني» 1981ء ص 8. 
2 - ينظر د. طه وادي: "الزمن الشعري في قصيدة خيول"؛ مجلة إبداع؛ العدد 210 1983 
ص 63. 
3 - ينظر دليلة مرسلي وأخريات: مدخل إلى التعليل البنيوي» دار الحداثة» ط1ء 1985ء 
16 
4 - د. عبد الله محمد الغذائي: "سؤال عن نصوصية النص"» مجلة كلمات» العدد الثامن 
7 ص 107. 
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ذكريات حب : 

يمثل التجربة الذاتية قصائد "الديوان الأول - من حيث زمن الكتابة - وهو 
ديوان "مقتل القمر" وبعض القصائد الأخرى المبثوثة في الدواوين الأخرى كما 
سيشار إليها لاحقا. 

تتعلق جل القصائد في هذا الديوان بموضوع الحب يصدرها الشاعر بإهداء: 
ك ا و و ا 
ما من قصيدة إلا ولها علاقة بالماضي وذكرياته بشكل أو بآخر بحيث يصح 
القول إن هذه الثنائية: الماضي والذاكرة هي العبارة المفتاح لكل شعر هذه 
التجربة والتي تتمحور حولها وترتبط بها باقي العناصر ويعتبر تشكلاً لها. لهذا 
سنعرض باختصار للعبارات التي تمثل مفاتيح للتجربة الذاتية عند أمل دنقل 
والتي يشكل تكرارها في قصائد هذه التجربة ظاهرة مشتركة مما له علاقة 
بذكريات الحب ثم نعود لدراسة القصائد بالتفصيل. 

ففي القصيدة الأولى بعنوان (براءة)1 نجد أنه بالرغم من كون المتكلم 
يخاطب حبيبته الحاضرة؛ إلا أنه يعيش الماضي من خلال اللحظة ذاتها: 

أحس ميال َك 

بشيء داخلي يبكى 

وعنقودا من التفاح في عينين خضراوين 

وفي مكان آخر من القصيدة يقول: 

وفي صدري 


صبي أحمر الأظفار والماضي 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» منشورات مكتبة مدبولي» مهمل تاريخ الطبع وعدد الطبعات 


فو 
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يخطط في تراب الروح 

ومع الانتقال إلى القصيدة ة الثانية (طفلتها)1 نجد تصديرا نثريا يشرح القصيدة 
ويعطي فكرة عن محتواها يقول (مرت خمس سنوات على الوداع وفجأة رأى 
طفلتها) ثم يخاطب الطفلة التي تذكره بأمها لتشابههما فيقص عليها علاقته بالأم 
في السابق» وكيف كان من الممكن أن تصبح هي ابنته منهاء وكيف أنه لم يكن 
يملك إلا مبدأهء فتزوجها غيره برغم فارق السن بينة وبينه لا لشيء إلا لأنه 
و أما قضدة سه فى :فقة OPE‏ 


يرس داه شاه 


وى ترات في الأسى ميك 

في القصيدة الثالثة بعنوان (مطر)2 نجد أن المطر حينما ينزل قائما ليساعد 
ا ا نهنم أله 

ع مان لد 

عن ذکريات حب 

ضيعه الزمان 

ا تبق منه إلا النقوش والأغصان. 

نا Cod Gg‏ 
الن آلو کرد الخازوجي» کت كل شي د ينال" معانالا للذاكزة اسا عه على 
الاستعادة. 


- ال دنقل: المصدر السابق» ص 10. 
EZ‏ المصدر نفسك» ص 16. 
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وفي القصيدة الرابعة (قلبي وذوات العيون الخضر)1 المتكونة من قسمين: 
يتكلم في القسم الأول عن قلبه وعن صراعه معه لأنه لا ينسى يتذكر: 


س0س شان 


أما في القسم الثاني فيعود الشاعر إلى مرحلة سابقةء إلى ما قبل صراعه 
مع قلبه» حين كان الحب والأيام السعيدة يظللان طفولة الشاعر» والأحلام 
تداعبه: 

وطفلاً كنت» كَالأطقال 

ومركبة من الكلمات تحملني لعرش امس 

وقلدني الهو ا 

"إلى ذات العيون الخضر". 

وفي القصيدة الخامسة (يا وجهها)2 برز إليه وجه الحبيبة من الذاكرة 
فيخاطبه» ثم ينهي كلامه قائلا: 

يا وجهها الحلُوا 

مازلت أفتقدك 

مازلت فق دك 

وفي قصيدة (قالت)3 يخاطب الشاعر حبيبته في الحلم» ولكن حتى في 
الحلم يظل الحوار بينهما عبر الماضي كونه يخاطب ذكراها حيث يقول: 

وعيوننا متشابكات في أسى الماضي الطويل 


اك المصدر نفسه» ص 19. 
2 - أمل دنقل: المصدر السابق» ص 24. 
3 المصدر نفسك» ص 35. 
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يحلم ولكنه سرعان ما يفيق فلا يجد إلا الصدىء لا شيء إلا الذاكرة. 

وفي القصيدة التاسعة (استريحي)1 يطلب الشاعر من حبيبة الماضي- والتي 
لم تعد كذلك- أن تتوقف عن التمثيل وتستريح» فهي حتى في الماضي لم تكن 
دول :كانت تدان ع E‏ كلاه ماضييا بهي 

كنت يوما فة قدستها 


0 
إلى أن يقول: 


س 0ص 


كان ماضيك جدرا فاصلا بينا 

وفي القصيدة العاشرة (العار الذي نتقيه)2 يحاور الشاعر حبيبته حول 
ابنهماء حيث يعود حبهما في شكل الابن الذي ألقيا به وأنكرا بنوتهء فإذا به 
يعود معلنا حضوره مثل أوديب» والابن هنا أيضا رمز للحب العائدء لكن عبر 
الذكرى فقط: 

اما 

عاد وان ذكريات 

وفي القصيدة الحادية عشرة (أوتوغراف): يرفض الشاعر أن يكتب لها فيه 
کلم لاه یکل في کات يعضا مق ماضينها الذي لا توت هق أن رة 

ماضيك 

وماضي الأو 3 عرقت 

بقايا شوق مشبوه 

بات I‏ فيك وفيه 


1 - نفسه» ص 42. 
2 أما دنقل : المصدر السابق» ص 45. 
3- المصدر نفسك» ص 53. 
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وفي القصيدة الثانية عشرة (شبيهتها)1 يلتفي بفتاة تشبه الحبيبة فيخاطبها 
على كال أنها أعادت إليه ماضيه»ء فيقول لها: 


وفي القصيدة الثالثة عشرة يلتقي بفتاة يميزها (العينان الخضراوان)2 


كعيون حبيبي 
كعيون يبحر فيها البحر بلاً شطآن 


ټ 


عن نسيان 

وفي القصيدة الرابعة عشرة يذهب إلى (الملهى الصغير)3 الذي كان يرتاده 
مع حبيبته» يجد أن كل شيء فيه لم يعد يذكره بحبيبته» ولا يحفظ شيئًا من 

5 م يذكرنا حتی المكان 

هذا عنده 

وفي قصيدة (يوميات كهل صغير السن)4 من ديوان "البكاء بين يدي زرقاء 
اليمامة" يقدم الشاعر قصة الحبيبة التي خانته مع صديقه. وعلى الرغم من أن 


1 - نفسه» ص 55. 
2 - أما دنقل: المصدر السابق» ص 58. 
3 - المصدر نفسه» ص 61. 
4 - نفسه» ص 97. 
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الأخداة: نون عن اال مار عة إلا أن الشاعن يحاض الماح 
يقول: 
... العام في قلبي مات 

ويحاول الشاعر أن يسقيه (أي قلبه) نبيذ الرغبة: 

عل الاد يعود إلى الأطراف البارد دة الصابة 

ركو دوو سر اذا الك فاح خط اد هد وكيا ار gE‏ 
O TE‏ كدف الموردر 3 

وفي قصيدة (بطاقة ... كانت هنا)1 من الديوان نفسه يشير عنوان القصيدة 
إلى أن الكلام هنا ما هو إلا أطياف ذكرى 

ما کان كان 

لا تعرف النسيان 

وفي ديوان 'تعليق على ما حدث" وفي قصيدة (الوقوف على قدم واحدة)2 
ل ل 

كَادت تقول لي 'من أنت" 

وعندئذ يعرف خيانتها ويعرف أن حبها لم يكن حباء بل كان عد عبثا وخديعة 
لأنه: 

لأنه صدق ذات ليلة 

عطاء فمك الصغير 

عطاء حلمك القصير 


1 - نفسه» ص 115. 
2 - أمل دنقل: المصدر السابق» ص 181. 
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وفي قصيدة (رباب)1 من الديوان نفسه يحدثنا الشاعر من خلال حواره مع 
حبيبته التي أصبحت حبيبة غيره بعد أن يذكرها بلقائها الأول» وما تخلله من 
ذكريات: 

(كنا جارين طويلا 

وخليج يون ة ا فيه 

أشرعة الشوق 

حتى أبحر في عينيها الواسعتين 

برحلته الأولى). 

وفي القسم الثاني من القصيدة» الموسوم ب (فصل من قصة حب) يروي 
لنا الشاعر هذا الفصل ثم يقول إنه بعد رحيلها فتش عنها في كل مكان دون 
جذدوى: 

لكنني لم أر غ غير الوحشة المريرة 

وذكرياتها 0 

وفي قصائد متفرقة من الأعمال الكاملة نجد قصيدة بعنوان (إلى صديقة 

مشقية)2 

ما 1 ر الصمت والحصار 

أذكر عينيك لمضيتتين 

لجيه الذغر الطفولية 

كد أمسياتتا القصار 

وبعد أن يستعرض الشريط الذي عاشاه معا يتساءل 


1 - المصدر نفسه» ص 183. 
2 - أمل دنقل: المصدر السابق» ص 357. 
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9 بالا نستذكر الماضيء : دعي الأظفار 

لا تنبش الموتى» تعرى حرمة الأسرار) 

0 السؤال الذي يفرض نفسه هو ما دلالة هذه الظاهرة؟ ونعني بها ظاهرة 
الارتباط بالماضي وذكريات الحب السابق بهذه الشدة» يقول الدكتور عبد 
الرحمن بدوي: "إن الشعور بالزمان يبلغ أقصى درجة من السعة في ساعة 
الحب» بل لا تكاد توجد لحظة أخرى يبلغ فيها عمق الشعور به ما يبلغه في 
EER ENA‏ 

بمعنى أن العلاقة بين الحب والشعور هي علاقة زمانية بالدرجة الأولى 
لذلك نجد من المحب حرصا كبيرا على الزمن لأنه بمروره تمر الهناءة» ومن 
هنا أقترن الزمن كثيرا بالحب في تراث الشعر العربي» وحسبنا هنا أن نورد 
بيتا واحدا ليعبر عن هذا المعنى» وهو قول عمر بن أبي ربيعة: 

فيا لك من ليل تقاصر طوله وما كان ليلي قبل ذلك يقصر. 

كافك ا الح او لكن اا انيف فك ك عنام 
الماضي ل ا الاش والأله؟ إلا شك أنه في هذه الحالة تنشط الذاكرة 
ذلك أنها الوسيلة الوحيدة التي بها تعاش لحظة الحب في الحاضرء فكأنما 
الذاكرة هنا تحل محل الحب الحقيقي أو لنقل أنها تحل محل القلب. 

من هنا ينقسم الزمن إلى زمنين: أحدهما خارجي وهو الزمن التاريخي 
الاي والذي في رآسا ولاس إلى ك تتكيشة» و لاخر :كاك 
کو اد کرد لے تفيل فى اوو کا اک تأخة مه ات 
سعادتهء وفي اتجاه الحاضر الذي تأخذ منه آنيته. "يبدو الزمان من خلال الشعر 
ذا بعدين» الأول هو الزمان في الطبيعة» والذي يخضع لحركة الشمس في 


1 - د. عبد الرحمن بدوي: الموت والعبقرية»؛ دار القلم» بيروت» بدون تاریخ» ص 3. 
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البروج» والثاني هو الزمان في الخبرة» وهو خاضع لحركة النفس في مجرى 
الأحداث1. 

وبما أن الزمن الخارجي يمضي ولا قدرة لأحد على إيقافه» فإن الشاعر 
الخاشق يلجا إلن.وشائل خاضة في التعامل معةة گان يجعل له معادلا فد 
اليس عند العشاق زمن بالمعنى الذي يتعرف عليه الناس» زمنهم هو لحظات 
هيامهم ولقائهم وحسبء لا يجري زمنهم متواصلا كالماء» بل يتجزأ قافزا 
كالفراشات"2. 

وبذلك تلتقي الأطراف الثلاثة الشعر والحب والزمن» وبما أن الزمن ليس 
ثابتا فإن الشعر والحب يجدان له بديلاً في الذاكرة أو في الزمن الداخليء 
وبعبارة أصح 'يكون الحاضر سبيلاً موصلا بين ماضي الحب (الذاكرة) وآتى 
الحب (التوقع أو الحلم)'3. ثمة علاقة غير متكافئة بين الأطراف الثلاثة لذلك 
'فالعلاقة الخاطئة بين الفنان والزمن تجعل الفنان عاجزا عن توكيد ذاته في 
الديمومة» من هنا اتجاهه إلى تمجيد الذكرى وجعل الحب يقيم في الماضي 
الذي تحفظه الذاكرة"4 أو لنقل الماضي الذي (يحضر بواسطة الذاكرة)» فهو 
إذزن ماض حاضر وهو الجسر بين الحب والشاعر لكي يستعيد السعادة والهناء 
المفقودين منه» حتى لو كان ذلك بمثابة حلم. 


1 - عبد الاله الصائغ: الزمن عند الشعراء العرب قبل الإسلام» دار الشؤون الثقافية العامة 
بغداد» ط1ء 1986» ص 266. 

2 - أدونيس: مقدية ا العربي» ص 22. 

3 - عبد الإله الصائغ: الزمن عند الشعراءء ص 267. 


- دو فيس: المرجع السابق» ص 31. 
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يظل الماضي يهيمن على الذاكرة» فيبحث الشاعر عن أي شيء يستعيد به 
ماضيه» من هنا تأتي قصيدة (شبيهتها) حيث يخاطب الشاعر فتاة تشبه حبيبته 
قائلا: 


ما اسمك 

يا ذات لعيون الخضر والشعر الذري 

أشبهت في وري 

(يوجهك المدور) 

حبيبة أذكرها أكثر من تذكري 

فالشاعر يطلب من الشبيهة الانتظار وهو في قرارة نفسه يطلبه من الحبيبة 
الحقة أو من الماضي الذي يرحل مخلفا الذكرىء» أو بالأحرى يطلب من الزمن 
أن سمطو أن الماضي جاثم على ذاكرته كما الشكة نوف ا د وة 
ف (تصوره) فقطء ولنللاحظ كيف ند ا كلمة (صورة) 

يا صورة لها على المرأة لم تنكير 

حبيتي -مثلك- 

000 

عيونها حافلة بالصور 

أبصرتها اليوم بعينيك 

اللتين صبتا من عمري 

Na‏ حضون 

أن “هذه ا ل تتحصين غل میرن الزمن الد الى ف .بو اراي 
حبيس في داخل الشاعرء أما على مستوى الزمن الخارجي فإن كل شيء 
کن في خن يطل ار من يك فصو راك لاعن الكره لا ك اا 
الخارجية فيطالبها الشاعر بالانتظارء في قوله: 
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ري 

مرت ولسنا ق 

ل "هدام الخلا قر ##ق كوف يعو قن a E‏ 
يستعيضون عن الزمن الحاضر بالماضي ويتمنون إحياءه كما في قول ذي 
الرمة: 

ری ,سبي لے يلاي الرمكا ام لاما لين رک 
ومثلما يقوم الشاعر هنا بالاستعانة ببعض ما يذكره بالحبيبة» كما في قصائد 
(يا وجهها)ء (قلبي .. والعيون الخضر)» (طفلتها)» (الملهى الصغير) كذلك كان 
الشاعر يستعين بأشياء خارجية أو جزء من الماضي ممثل في الطلل؛ كما في 
قول ذي الرمة: 
أمنزني مي سلام عليكما هل الأزمن اللّائي مضين رواجعة 

وأمل دنقل هنا يجد الذكرى في كل شيء وتتمثل له حبيبته في كل امرأة. 
كما في (شبيهتها) وفي (العينان الخضراوان)ء وكما في قصيدة (رباب) حيث 
يقول: 

سي اد 

في مستطيل النور عندما يشيع 

ني اراح لبلب 
في وهج الثقاقة الأخيرة 
ينكوكا هذا يقول کس بن الملورت: 


1 - محمد محمد الكومي: 'ذو الرمة حياته وشعره'» الهيئة المصرية العامة للكتاب» 1980 
ص 136. 


ك ارخ فة هي 031 
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ری انی جف ا صقا لي ىب سید 

إن هذا الحضور الطاغي للماضي عن طريق الذاكرة يتم في كل شيء» وفي 
كل لحظة راهنة. ولعل هذه الظاهرةء ظاهرة مطاردة الحب الماضي للشاعر 
في كل حين هي التي تجعله رغم كونه يفتتح القصيدة بالحديث عن الزمن 
راقعل امارغ الان ا لحار امد نوها با 
يعرج بنا إلى الماضي كما هو الشأن في قصائد (براءة) و(طفلتها) و(المطر) 
...الخ» حيث يفتتح قصيدة (براءة) بقوله: 

أ جيل علد 

بشيء داخلي يبكي 

ف سهان ها ادل :في ا كاسما لر أنه لآ یکن أن اض ن 
الماضي 

أ أنسى رحلة الأثام في عينين فردوسين 

وهكذا فإن ذكرى الماضي سرعان ما توقظه من أحلام الحاضر والعكس 
صحيح حيث يقطع الحاضر أحيانا بكل واقعيته على الشاعر الاسترسال في 
ذكرياته الجميلة الماضيةء هذا التقاطع بي تين الؤمانيق يشكل: سمة و اضيحة ف 
التجربة الذاتية» وهو أبرز ما يتضح في قصيدة (طفلتها طفلتها تها)ء التي يقول فيها: 

َا تفري من يدي مختبئة 

خبت النار بجوف المدفأة 

أنا (لو تدرين) 

ولا رمان اجا 


1 - محمد محمد الكومي: المرجع السابق» ص 157. 
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2 2 2 - لاس قير ير 
كان فى كفى ما ضيعته 

و س 2 عرره داه 
فى وعود الكلمات المرجاه 


ت 
ع 


أو يدري البحر قدر اللؤلؤة؟ 
إن ا 


ثم لم نحمل من الماضي 


سوى ذكريات في الاسى مهترئه 


وهكذا فإن الطفلة كانت ستصبح طفلته (لولا زمان فجأه) ثم إن عمرها الآن 
هو جزء من شبابه الذي ضاع؛ إن الزمن الحاضر كأنما يسرق من الماضي 
لحظاته والشاعر يعبر عن ذلك صراحة (كلما فزت بعام خسرت مهجتي عاما) 
لكن العكس أيضا صحيح إذ أن الماضي يقض مضجع الشاعر في حاضره كما 


00 من السطرين: 


سوى ذكريّات في الى مهترته 


ويتضصح هذا المعنى أيضا في قصيدة (براءة)» حيث يقول: 


قز اند ا اهل 2 2 
يخطط في تراب الروح 
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وكما يقطع الماضي على الحاضر استمراره» فإن الحاضر أحيانا يقوم بنفس 


سه 


ےر يو ك سه فى شا سم 
ويمر الوقت فلا ندري 


إن الخاضس يما در بد من هقل في الك لا ينك الشاعو بترن في 
أحلامه الماضية بل يوقظه منها مجسدا له الواقع بكل قساوته» وهكذا فلا 
الماضي يدوم ولا الحاضرء وإنما يتقاطعان باستمرار مما يخلق التناقض في 
شجة رر ا ستوى ا کي 

فى القضنيدتين: السابفتيق كللاحظ أن الط وة لانتقادة از من الفاخس: 
في الأولى (يهزني صحوي فأفتقدك) وفي الثانية (يهب بنا صحو قلق) - (أراه 
ينسحق)» وفي قصيدة (مطر) (ما كان يا حبيبي حلم وقد عبر)ء فالحلم هنا حيلة 
يستعاد بها الماضيء "وقد يسهم الحلم في نقل الشاعر إلى زمن الحبيبة أو مكانها 
أ ل :الحيبية إلى زين الا غر ومكانة. .قال إلا لشتوطي :الر مان 
والمكان» ففي الحلم تختلط الأزمنة وتلغى المسافات يتيسر العسير. ولذلك كان 
الك أقويه ف هال الشاضن مق ىء أخرد مي فتن كان «الشاعن اة 
أحاقمدا يقلا ويوالشة بيخ الط و الان ولعة انسر" 

وهذه وسيلة معروفة في الشعر القديم كما في قول قيس بن ذريح: 


1 - أمل دنقل: المصدر السابق» ص 33. 
2 - عبد الإله الصائغ: الزمن عند الشعراء» ص 275 و276. 
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أما لدى أمل دنقل فإن وجهها يأتي بميعاد في الأحلام» لذلك فهو ينتظر 
موعدهاء كما في قوله من قصيدة (يا وجهها): 

في الليل أفتقدك 

تأي 0 البوح مزهوا 

وعلى ذراع الشوق أستندك 

وأحس في وجهي لظی الأنفاس 

حين يلفني رغدك 

واا 

تحملني راك لنجمة فصيو فا 

يتم التحايل أيضا على الزمن الخارجي بالعودة إلى الطفولة على المستوى 
الداخلي» فعن طريق تذكر الطفولة والصبا يتم الحوار مع الحبيبة غالباء ذلك 
أن الرمق كات على الأقل ك ال كر شو ارغ من الزمة الحاضين يكثين 
فيتم استبدال هذا بذاك: 

كان انها كان 

إنه كان فتى 

لم يكن يملك إلا مبدأه 

وفتاة ذات تغر يشتهي قبلّة الشمس 

روي ظمأه 

لقد كان لكل منهما شيء مثالي هو له (مبدأه) وهي لها رغباتها في تقبيل 
نوكل هه ارغان ها امطةمك بالواقم قاذ هة مره لا 

وفي قصيدة (قلبي والعيون الخضر) يكاد الشاعر يمر بذاكرة على زمن 
الطفوالة كله: 


وطفلاً كنت» كالأطفال 

رة من امات تابي عرش ال 
وقلدني الهوى سيفه: 

ل العيون الخضر' 

وكوكبة من الربات مصطفه 

ّى ذات العيون الخضر“ 
YY‏ 
وترثرة من الغدران 

وصوت الطبل 

يدق يتزع القمر القديم نقابه المعتل 

وطفل. شاحب ريطن 

تزغرد نسوة لختانه المدسوس في جلبابه الأبيض 
وفوق الجسر 

غلام لأهث 

ليمسك مهرة فرت وفي سيقانها يتعلق القيد 


س هسم ورك وه ~~ ~~ هبي ت ه 
ومركبتي تشد الأفق مخروطية الدرب 
الات العيوق الت" 


تتكرر في هذه القصيدة صورة لرحيل أحد الحبيبين إلى الشمس كما في 
الصورة السابقة تعبيرا عن الرغبة الشديدة التي تعادلها هنا المركبة» حيث كل 
شيء حالم فهو له سيف يأمر به وينهى» وكل شيء يدل على الفرحة» صمت 
القرية مقابل ثرثرة الغدران» والقمر الذي ينزع نقابه المعتل مقابل الطفل 
الشاحب الذي ينهضء والطفل الذي يعدو مقابل المهرة المقيدة والمركبة التي 
تشد الأفق مخروطية الدرب. و(مخروطية الدرب) هنا تحمل دلالتين 
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متناقضتين» فكما تدل على الوصول إلى ذات العيون الخضر فإنها تدل أيضا 
على نهاية الحلم» حيث كان الدرب واسعا ثم ضاق. 

وفي قصيدة (ماريا)1 يصارح الشاعر ساقية المشرب: 

وأ تاق 

أن أر جع ا افش 

أن يورق في جدبي فيضان الأمس 

قو لي ي املا , 


فإذا كانت ميزة اشن امس والغدران في ا 
أنه كان يفيض في ذاته وهو نفسه مشمس في مقابل جدب الحاضرء والعودة 
ال الا ا في الشعر ا ابن الملوح مثلا: 

os‏ فلیتتا لم تكبر ولم تكبر البهم 

إن الماضى مثا فى فترة: الطفؤلة والضبا هو هداز هذا الحبء كما قول 
عد ا الصا ارم برت اشا غر اتقصبالا عن خاكرة إحمتانتة يان عاضية 
كان بهيجاء فماضى الشيخ شبابه» والضعيف قوته» والذليل عزه» وماضي الطلل 
امتلاؤه بالحياة والحب .. وإذا كان هذا صحيحا على إطلاقه فإن مما يحتاج 
إلى وقفة كون "الفرار من الحاضر نحو الماضي يجد ميلا عند معظم الناس'2. 
والحق إن هذه الظاهرة نادرة في تراث الشعوب الأخرى» وإن وجدت فهي لا 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 37. 
2 - عبد الإله الصانع: الزمن عند الشعراء العرب قبل الإسلام» ص 252 وص 253. 
135 


تضاهي مثيلتها عند العرب كونها ظاهرة متواترة باستمرار تكاد تشكل سمة 
من اللآوعي الجماعي العربي بحيث يمكن القول إن العربي مسكون بماضيه 
على الأخض فى الحب» فلفاذا: الماضنى::ولماذا الطفولة) بالركم من أن الفتزة 
المثلى للإحساس بالحب هي فترة الشباب؟. يعود ذلك في رأينا إلى القمع 
المفروض على الحب والفصل بين الحبيبين باستثناء فترة الطفولة. وكلما أقبل 
الزمن زاد الخطرء وإذا كان لفترة الطفولة من صفة أساسية فهي ليست الحب 
العميق قدر ما هي كون الحبيبين في مأمن من الرقابة الاجتماعية» فمن مميزات 
الطفولة (البراءة) عنوان القصيدة الأولى» والمثالية والطهر بطبيعة الحال 
والظاهرة في عمومها علاقة اجتماعية تكاد تقتصر على الحضارة العربية. 

من هنا نجد أن أمل دنقل حتى في حال حضور الحبيبة فهو يستعيد معها 
الذكرى ويذكرها بالطفولة: فيرافقها إلى الملهى الذي كانا يلتقيان فيه وينعمان 
بلحظات الحب» وبدلاً من تجديد الحب: نحس أنهما جاءا ليعودا إلى الطفولة 
كما في قصيدة (الملهى الصغير)1 

ما الذي جاء بنا الآن؟ 

وى لحه الجن من ال الجبان 

أحظة الطفل الذي في دمنا 


سه سس دس هد دس 0 


لحظة فيها تناهيد الصبا 
والصبا عهد إذا عاهد: خان 
امن الحكمة أن نبقى؟ 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 61. 
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سدی 

قد خسرنا فرسيتا في الرهان 

هنا تصريح بأن سبب مجيئهما إلى هذا المكان أو بالأحرى عودتهما إلى 
ا العمر الجبان الذي هما في رهان معه ولكنه أسرعء 
ودلالة السرعة هنا في الطفل الذي في الدم (يجري)ء وفي فعل (لم يزل) وفي 
(الفرسين) حيث كل شيء في سباق» ولكن النتيجة محسومة للزمن وعليه فلا 
جدوى» وهي نتيجة عبر عنها بكلمة (سدى) التي تتكرر كثيرا في القصيدة أو 
يتكرر معناها حيث لا فائدة من الهروب إلى الماضي كما في (لكن بلا جدوىء 
بلا جدوى) في قصيدة (يا وجهها) وقوله (ولم أجد إلا الصدى) في قصيدة 
(قالت). وقوله (سدى.. سدى/ تراجعت في ا رحلة الصدى) من قصيدة 

( طاقة .. كانت هنا). 

ينشأ صراع بين عدة مستويات فكما يتم التقاطع بين الزمانين في نفسية 
الشاعر ويتم في نص القصيدة عبر الأفعال الماضية والمضارعة يتم عبر 
التبادل بين محوري التذكر والنسيان: حيث ينشأ نوع من التناقض بين أحاسيس 
ال ق و ا معز ف مانا مويق ف د کت ا 
يذكره ولكنه حين يفعل يجد أن ذلك عبث "لأن التعلق بالماضي يخلق أحيانا 
عد ا لداعو عنما كله لا ی عا كوه وکن ال دات انون 
الخضر التي تشبه حبيبته يرتبك إزاءها ولا يعرف ماذا يريد: 

كعيون يبحر فيها البحر بلا شطآن 

يسال عن حب 


عن ذكرى 


1 - عبد الإله الصائغ: الزمن عند الشعراء العرب» ص 253. 
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عن نسيان 

يذكرنا هذا بالبيت السابق لقيس بن الملوح (أريد لأنسى ذكرها) فيورد: 
الذكر والنسيان المتناقضين مع أنه كان بإمكانه أن يقول (أنسى حبها) فالتناقض 
والصراع في النفس دلالة التناقض على مستوى القصيدة» ويرد هذا التناقض 
وا رة ن كى التصضبطةة اا ق يدن غ 
مستوى قصائد الحب أو لنقل هو تناقض بين مستوى الوسائل التي يلجأ 
إليها من أجل التذكر والوسائل التي يلجأ إليها من أجل النسيان فهو مرة يلجأ 
إلى تلك ومرة يلجأ إلى هذه في صراع مستمر. 

ففي مقابل الجهد الذي يبذله الشاعر لاستعادة الذكرى سواء عن طريق الحلم 
أو عن طريق استعادة الطفولة» في مقابل ذلك يلجأ الى وسيلة بديلة من أجل 
النسيان ما دامت الذكرى آنية وعابرة ولا تثير غير كوامن النفس مخلفة الألم. 
ففي قصيدة (ماريا)1 ساقية المشرب» يطلب الشاعر لمشربء النسيان في 
الخمر: 

مارياء يا ساقية المشرب 

اليل عيد 

لکنا | نخفي جمرات التنييد! 


سر 0 ص ص هوج 


ريح الم مشرد حلف شاع الب الك 
في ظل الأهداب الإغريقية! 
ما أحلى استرخاءه حزن في ظلك 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 37. 
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فالتركيز على ظرف الزمان (الليلة) يدل على أنها محاولة مؤقتة وكذلك 
الشأن بالنسبة ل (نريح) و(استرخاءه) فما هي إلا لحظة قصيرة ة ثم يعود العمر 
(للتشرد). 'فيلتجىء إلى الخمرة ا تنه ان زمانه الذي ولك وزمانه 
الذي حل» وزماته الذي سيحل» فهو محاط بمثلث غير متجانس الأضلاع هناء 
لاضن :وعناء الخاضر :وفنا الل وف تقل الكمر 6 الميتحيل: فينو هه 
الشاعر من خلالها أنه قادر على احتواء الزمن وتوجيهه نحو ما يريد"1 إنها 
محاولة تبطن مرارة ودلالة ذلك في تكرار كلمة الليل وفي (نخفي؛ خلف» ظل» 
حزن). 

وتتضح المفارقة ة أكثر في المقطع التالي من القصيدة نفسها: 

ماذا يا ماريا؟ 

التاس هتا کالناس هنالك في اليوتان 

ع العيشة» محبوبون 

لايا ماريا 

التاس هتا - في المدن الكبرى- ساعات 

لإ تتخلف 

لا تتوقف 

لارو 

آلات؛ آلآت؛ لات 

کفی یا ماريا 


نحن ريد حديدًا نرشف منه النسيان! 
يقترن ها هنا الناس بالزمان وهي فكرة قديمة إذ 'يقتر الز ماك قله تاشن 
باقترانات عديدة يأتي في مقدمتها الناس» فإذا شتم الشاعر الزمان فقد تنصرف 


1 - عبد الإله الصائغ: الزمن عند الشعراء العرب قبل الإسلام» ص 253. 
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ETE ER‏ ا ابوه تاماه 
فوا ن ا و وهف ور ا القن ا و او 
إليهم» والباحث عن أوجه الشبه بين الناس وبين الزمان يجد أن الاثنين يمتلكان 
خصائص مشتركة القوة والقسوة والغدرء والقوم والاختلاف والجريان 
والاضطراب1. فتشبيه الناس البليغ بالساعات إنما يعبر عن معادلة طرفاها 
الزمن الخارجي الذي لا يتوقف» والناس كمعادل خارجي لا يتوقف أيضا. لكن 
الذي يثير الشاعر هنا هو ظاهرة الجريان في الناس لا الناس أنفسهم ويأتي 
أورافف: لفاك 1 E‏ ق ر 
عن هذه الإثارة التي يسببونها له. 

وفي المقطع الثاني من قصيدة (بطاقة.. كانت هنا) من ديوان "البكاء بين 
يدي زرقاء اليمامة" لا تنفع الخمر في أن تنسى الشاعر بل إنها هي نفسها التي 
اکرو 

حانوت خمار کئیب 

يرسم في كئوسه عرائس الأحلام في الزجاج 

توهجت عند امتلائها 

وبعد برهة به عار دها اوت ا 

حيتي مح امه على بريقها وماج 

كل شيء يدل على الفشل في التناسي» ولذلك فهو يقرر في نهاية المقطع: 

ما كان كان 


1 - ينظر عبد الإله الصائغ: المرجع السابق» ص 190. 
'- بنلوب: بطلة الأوديسا لهوميروس وحبيبة البطل عوليس التي تبقى بانتظاره بصبر حتى 
يعود. 
2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 116. 
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نا مع فرج 

يذكرنا قوله (يرسم عرائس الأحلام في الزجاج) وقوله (ملامح الزجاج لا 
تعرف النسيان) بقوله السابق (يا صورة لها على المرآة لم تنكسر) حيث الزجاج 
ادل کی ب وهو رق شا د و الجاع هنا ب الان اي 
بالخمر فتتوهج - ولكن لبرهة فقط ثم يعاودها الشحوبء كذلك الذاكرة في 
لحظة الانتشاء تنتعش - لكن ملامح الزجاج لا تعرف النسيان- فيعاودها 
الأسى. تتمثل هذه الدلالة في علاقات التضاد (التوهج / الشحوب) (عند / بعد) 
(ابتسامة / حزينة) كل ذلك يحدث بعد برهة حيث كل شيء مؤقت ما هي إلا 
(فلامع) افا کے خود رن الو وگل :هذا ما هن :إلا (عواتين 
أحلام). ثم يعود السؤال: أين أنت يا حبيبتي؟ 

تأخذ اللحظة الهنيئة التي تحضر عن طريق الذاكرة - وهي اللحظة التي 
عبرنا عنها بالزمن الداخلي- غالبا شكلا مائياء أو تقترن بما له علاقة بالماءء 
بينما يأخذ الزمن الخارجي المنصرم دلالة الجدب أو ما يعادله» ما يعطي في 
النهاية ضبورة عن الضراع الذي يعيش الشاعر : 

رفي اذ حب 

وألمح 0 من خلال الموج - وجه الرب 
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7 
چ 5 م ورمعو 
ع 
على نيران أنفاسى يقلبنى 
لیر اں سى لقلد 
ا 2 خرن 


ا 


فالمو ج الذي يمثل الهدب يتخلله الوازع في وجه الرب» حيث التقاطع في 
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(من خلال) والتضاد في (الموج / النار) يعبران عن الصراع في نفسية 
الشاعر وتزداد هذه الدلالة اكتنازا بالفعلين (ترعشني)» (يقلبني) وبالفاعل 
(اختلاجه). 

وفي قصيدة (طفلتها) نجد الزمن معبرا عنه بهذه الصورة: 

لولا زمان فجأه 

کان في كفي ما ضيعته 

في وعود الكلمات العو اد 

کان في جنبي 

لم ادر به! 

أو يدري البحر قدر اللؤلوة؟" 

يحتوي الشاعر لحظة السعادة كما يحتوي البحر اللؤلؤة» ولكن المفارقة في 
أنه ار ذلك تمق هنا ضناع كل تيء فاه درن أن نري غل الاحتفاظ 
به لأنه لم يكن يدرك قيمة الزمن الحاضر. 

يشترك الحب والماء في أن كليهما رمزان للحياة» لذلك يقال ماء الحياة لكن 
الماء د يشترك أيضا ف اس افع ردن ولهذه العلاقة في التاريخ خ العربي 
شأن» خت "أن ذو اط العرب في حب الماء إلى رة التقذين و کر في 
شعارهم نوع من العويض نظا لندرته في شبه الجزيرةالعربية بحيث يبدو 
مزاجا من القدسية والإسرار... والزمان والماء يمتلكان قاسما مشتركا بينهماء 
منه أن لا حياة لمخلوق بعيدا عنهماء ومنه أنهما يمتلكان صفة الجريان 
والدمومة» فالسيطة:هتى الناء ك ابطر ةغل الر من وقديما قال خا 


بن الابرص 


*- ينظر ص 132 من هذا البحث. 
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Ea‏ ل اي 


الخضر): 

"إلى ذات العيون الخضر' 

وقريتتا - وراء العين- توراة من الصمت 

وترترة من الغدران 

فعين الحبيبة توازي عين الماء في القرية» ومضمون ات توراة تشبه 
ثرثرة ة الغدران» وهما معا يبوحان بكلام كثير ولكن ذلك لا يدوم» حيث يقول: 

فعد يا صاحب الكلمات 

کأسیاخ الحديد توهجت الثارً 


اا 8 اس 


تمر على عيونك أحرف الكلمات 
آهوااً ات 

هنا تحترق الكلمات في النار التي تعقب الغدير كما يسحق EE‏ 
الهنية؛ وفي انفده شيء» يحترق) تتكرر صورتان لهذه العلاقة: 

لط ادر 

والوجه حديث متسق 

ترخين جفوتا 

أغرقها سحر 

فطفا فيها الغرق 

وبالرغم من أن الصورة هنا تعبر عن لحظة اللقاء لكن تعبير الغرق يتكرر 
كما سبق في (تغرقني اختلاجة هندب) تعبيرا عن قصر اللقاء وعن الرغبة في 
الاختفاء في الزمن» ويقول في القصيدة نفسها: 


1 - عبد الإله الصائغ: الزمن عند الشعراء العرب قبل الإسلام» ص 147. 
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ر بير ع يردا مى عي 


ونعود نثرثر 

كبحيرات هادئة 

غطاها الورق 

وخر رتك فلآ ندري 

يتكرر هنا أيضا معنى (الثرثرة) دلالة على الرغبة في تناسي الزمن» يدعم 
هذه الدلالة فعلا (غطاها) و(لا ندري) ولكن سرعان ما تأتي النار لحظة الفراق: 

وأحس بشيء في صدر ري 

.. كالفرحة 

يحترق 

في قصيدة (الملهى الصغير) وبعد أن يلتقي الشاعر بحبيبته في الملهى» يجد 
أن لا شيء يذكرهماء يحاول أن يذكرها بما كان فيقول: 

يوه أن كنا صغارا 

نمتطي صهوة ة الموج 

إلى شط الأمان 

كنت طفلاً لا يعي معنى الهوى 

وأحاسيسك مرخاة العنان 

هنا نجد أن للموج (صهوة) وللأحاسيس (عنانا) وهو ما يحمل دلالة الجريان 
- وكون الأحاسيس مرخاة العنان كناية عن الكلام وتحمل الدلالة السابقة أي 
الرغبة في الاختفاء» وكل ذلك مبطن بعدم الدراية في (لا يعي معنى الهوى) 
لهذا محم كل : a‏ اللكظة الى ييا الداضر مودو 
النهر عندما يصل البحرء فيقول: 


التهت سنة من عمرنا 
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إن قارب البحر 

ss 

هدأ العاصف في أعماقنًا 

حين أفرغ: غنا من الخمر الدثان 

قد ؛ ا ة قمة القمه 

ل و ل 

تاني أفعال (انتهت ت» هذاء يهدأ) لتعبر عن النهاية والمنحنى حيث حرف الهاء 
يوحي بالسكينة» إذ يتكرر سبع مراتء بالإضافة إلى كلمات (قارب - وقارا - 
اتزان - أفرغنا- وهبوط) ونظرا لأن كل شيء انتهى فهو يطلب من حبيبته 
مغادرة المكان لكي : 

حافك لحت فيه آخران 

ف هه ليما 

دار فيها الماء 

ا 

حيث يلتقي الماء والزمان في خاصية الدوران» لكن الحب يرحل تاركا 
المكان لهما. 

في قصيدة (أيدوم النهر)1 من (قصائد متفرقة) في الأعمال الكاملة تظهر 
العلاقة بين الحب والزمن والماء أكثر جلاءء فالشاعر وهو في أوج سعادته 
بالحب يتساءل: 

ار 

والبيت الهادئ عند النهر 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 375. 
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م 0 خاتمتا في ل 

ويضيع . . يضيع مع القيار 

وتفر قتا الأيدي السوداء.. 

وتسير على طرقات النار.. 

لا نجرؤ تحت سياط القهر 

أن نلقي النظرة خلف الزهر 

ويغيب النهر. 

فهو لا يطمئن حتى في غمرة الحبء ولا ينسى أن يتساءل عن مدى ثبات 
هذا الحب في وجه الزمن» وإذا كان النهر والحب يتشابهان في كونهما يرويان 
الحياة إلا أنهما يختلفان من حيث أن الحب هشء بينما النهر يجري وهو في 
ذلك قرين الزمن بحيث قد يجرفان الخاتم رمز الحب» ولا مناص من النار بعد 
ذلك. 

دقات الساعة والمجهول 

تتباعد عني حين أراك 

وأقول لزهر الصيف أقول 

لو ينمو الورد بلا أشواك 

ريض ادن طول او 

لا يكبر عن منتصف الشهر 


الین 
عل الر كم ھن کر نی الساعة والمجهوك حزق راه فا ينود اکن 
ذلك متسائلا عن دوام الحب» بل إنه متأكد من عدم دوامه بدليل أن كل الأفعال 
بضارعة ما عا الفعل في 'السطرديق آل رین فيو ماضن :يذل على ,اش غر 
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بائس تماما من دوام الحب» فيقول "لو دمت أو دام" كأنه انقضى وزال» بالرغم 
OEE‏ 

أو إذا كان الماك مير الحاة فان أهم .حضون للماء فى الجزيرة العزبية هو 
المطر وقد تعين على ذلك سعي العرب لمعرفة أوقات نزول المطرء فهم يسألون 
عن المطر متى يسقط وأين» كما يسألون عن الغد كيف سيحل وبماذاء لأنهم 
يبحثون عن حياة رخية لا يفسدها الجدب والجوع» فاستعانوا بالكهنة والقافة 
لمعرفة أوقات المطر"1. 

يأتي المطر عند أمل دنقل في قصيدة (يا وجهها) ليعبر عن الحاجة إلى 
لحك في قوله: 

يااوجهها الوا 

AEE 

فالمطر معادل للحب» ووجه الحبيبة يمطر السلوى في مقابل الجذب الذي 
يعيشه الشاعرء لكن المفارقة أيضا في أن المطر لا يدوم» وهو القاسم المشترك 
ن الكت و المظن» أما حه لاحات ف كرون المظن .خاضعا الرمن كنا 
في قصيدة (المطر) حيث يقول: 

ويرحل المطر 

ول ا 

ويغمر الغبار النقوش والصور 

5-65 

والنتيجة في النهاية: 

وينزل المطر 

ويرحل المطر 


1 - عبد الإله الصائغ: الزمن عند شعراء العرب...» ص 185. 
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وينزل المطر 

ويرحل المطر 

والقلب يا حبيبتي 

مازال ينتظر 

ولعل ما يلفت الانتباه هو أن التكرار: يحمل هنا دلالة الدوران والجريانء 
أما دلالة الانتظار ففي كون الحب مقيما في النفس فقط. 

الغربة والكآبة: 

ذكرنا في بداية الفصل أن الصوتيم (أو العبارة المفتاح) يمثل القوة ذات 
اة تى الل »و أن هاف خو تات صقر كرون ا كات لد أو 
إرهاصات تؤدي إليه أو أنها ناتج عنه؛ فإذا كان الماضي الذكرى» هو مدار 
القسم السابق في التجربة الذاتية فإن مما ينتج عنه الحزن والغربةء الماضي 
ا ا ف ما و وک 
الرحدل دنه التستقر ادن قاد اذكو مف شانها أن توقظ الألم وتثير الاس : 

وهكذا يرتبط الزمان بالمكان والحزن بالذكرى وهي ظاهرة تميز بها الشعر 
العزنيخاضة فى العضين الجاهلى حيبت افترت الأطلال بالماضى, والوقوفة 
عليها بالبكاء» وهو ما أسماه بعضهم حس الدهر2 الذي هو 'قو الوك ار 
التي تندرج في تيارها ظاهرة الغياب؛ غياب الحبيبة والأهل والقبيلة» إنه شيء 
كفي بات من الخلقف مفاجتا لا يغلت ومجيفه حنمي > الان أ غد( أو تعد 
هنيهة .... من هنا الكآبة المنغرسة في الروح العربية والشعر العربيء فالكابة 
عند العربي فطرة وطبيعة ثمة حسرة في الشعر الجاهلي تبطن حتى الفرح» 


1 - ينظر حسون عود: ظاهرة اللكرجازة في شعل. آمل دنقل» مجلة ابداع» العدد السادس 
5 ص 20. 


2 - ينظر الو هة دة للشعن العربي» ص 8 . 
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مهما زخر العالم بريح الفرح وناره يبقى في نظر الجاهلي طيفا يتلاشى مع 
الفجر الطالع. الدهر شفاؤه الأكبر: يتحسسه بالأصائل والأسحارهء بالنهار والليل 
... الوجود كله نسيج طواه الدهر أو هو آخذ بطيه". 

فحتى بعد تغرب الشاعر يظل الماضي يسكنه؛ وبعد رحيله إلى الشمال 
يحمل كل ذكريات الماضي والجنوب معه» وإن كان ما يميز هذه الفترة هي 
الكآبة الحادة واليأس الكبيرء حيث تبدأ قصيدة (رسالة من الشمال) في ديوان 
(مقتل العمر) والتي يبعث بها الشاعر إلى حبيبته في الجنوب بهذه الأسطر: 

بعمر - من الشوك- م مخشوشن 

بعرق من ) الصيف ٤لم‏ يسكن 

بتجويف حبء به كاهن 


له زمن .. صامت الأرغن: 


5 و ور 
ع 
اعيش هنا 
+ 
2 
ل ور 3 
«٠‏ أئذ 
هناء لدي 
ع س 
2 
شاه عو 20 ص س اه سه 
0 2 ا 2 1 
جهلت ڊ بكينونتي 
5-2 5-2 ان ی 


يبدأ وصف الحاضر أو العمر بشبه الجملة المكون من الجار والمجرور 
(بعمر) ويحمل دلالة علاقة الشاعر بحاضره وتقدير العبارة: أعيش هنا بعمر 
من الشوك مرن حي رتوب شه الج مكاي الل هد من اع 
عمرا يأتي القول أعيش بعمرء حيث تفيد الأخيرة أن علاقة الشاعر بحاضره 
علاقة متنافرة ويأتي وصف العمر بعد ذلك مدعما للدلالة في قوله (من الشوك 
مو ندا من الضدة ركن فق ) تأت الصدة بصا (مخشتواداق )نا يتداع 
تكرار حرف الشين ثلاث مرات دلالة على الضنك وكونها اسم فاعل يوحي 
بتعمه الحاضن نكن ما ها الخاضن الن فى فل العضدان ا عن 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 48. 
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وفي ظرف المكان (هنا) التي سرعان ما تتلوها (لا) النافية متبوعة بأن حرف 
التوكيد في (هنا أنني جهلت) فينفي ذلك كله كون الشاعر يعيش. إن علاقة 
الشاعر بحاضره وبمكانه الجديد علاقة تنافر فالشاعر كاهن في معبد الماضي 
(الصيف) والحب القديم؛ وق ضمت رغه من زهت: 

غدي عام 8 عني الطريق 

مسالكه للسدى تنحني 

ا كانثيال الوضوء 

على دنس منتن. . منتن 

تفح السواسن سم العطور 

فأكفر بالعطر والسوسن 

وأقصد وهمي . e‏ 

مضي لو ه» يمتصني 

إن علاقة الشاعر بغده في هذه الأسطر أكثر تنافراء حيث يأتي التعبير عنها 
بفعل الماضي (ضل) كانه قد حل وانتهى: إذ أن مسالك الغد لا توصله إلى 
الشاغن»:وقو:محكوم عليه باللاجدوى قبل أن يكل وهي الد اة التي كحملا 
كلمتا (ضل) و( للسدى)؛ وكما في (مسالكه) تأتي الإضافة في (علاماته) لتعبر 
عن أن هذه ما هي إلا مظاهر من الغد وليست جوهره فهي (تنثال) عليه فقط 
کو فر کے( دن من .. منتن) بحيث لا تنفع هذه العلامات في تغطية 
حقيقته» من هذه المظاهر العطر الذي يخرج من السوسن وما هو إلا سم» فيأتي 
الفعل (تفح) بدل (تفوح) والأول مصدره فحيح الأفعى» لذلك فإن الشاعر يكفر 
بما يجود به الغد حيث فعل (الكفر) مقابل فعل (الكهانة في الماضي) ويأتي 
أسلوب القلب في السطر السادس على السطر الذي قبله معبرا عن هذا التضاد 
وغق. الضراغ: الذي عمق «السطواق. الأكيران ته ضر ال هو في النهاية: 
ويعبر التكرار في المعنى واللفظ في (دنسء منتن) وفي (السوسن) والوهم. 
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والإمتضناكن رقي" أخرف اهن شان مر لك بو الصاة اريم مر الك عن الوكانة 
والملل. وتحمل الصورتان (انثيال الوضوء على دنس) و(تفح السواسن سم 
العطور) دلالة التناقض بين جوهر الغد وعلاماته في (الضوءء دنس) وفي 
(السم» العطور) ثم يقول: 

ملاكي نا في شمال الشمال 

أعيش. . ککأس بلا مدمن 

ترد الذباب انتظاراء وتحسو 

جمود موائدها الخون 

غريب الحظاياء با الحكَاي 

يعود بنا هذا المقطع إلى الحاضر والغربة الشديدة التي نجد دلالتها في 
الإضافة (شمال الشمال) وتؤكد ذلك الصورة التي تبدأ بتشبيه الشاعر لنفسه 
بكأس بلا مدمن ثم تتواتر فيها كلمات الذباب» الانتظار» جمودء خون لتدعم 
لاصو رةه يفل ا غر لورفا حا صا صر (عريت 
الحظايا) ودون أداة ربط تأتي الحالة الثانية مباشرة (بقايا الحكايا من الليل لليل 
تستلني) فالفعل تستلني يدل على إحباط رغبة الشاعر وعكسهاء وما يدعم هذه 
الدلالة التقديم والتأخير في العبارة التي أصلها تستلني بقايا الحكايا من الليل 
ليل أما الأسبطن. الى لى المقطم السايق من القصيدة فيستطرد فيها الشاغو 
واصفا حالته وحال مدينة الإسكندرية بأنها (شتائية القلب) في مقابل الصيف 
رمز الجنوب مع ما في الصفة من إيحاء بالقسوة والبرودة» وفي ليلها يرش 
ا غر شامق علج كل وة م لن وهو ارون درن اء و اة 
شوارعها خاوية إلا من حارس لا يعبأ به وكلبين يتناسلان ورائحة شبق مزمن: 

5 .. مَلذكي .. سال عنك 

اغتراب التفرد في مسكني 
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سه r‏ اماه سس 


طريقا إلى المبتداً ردني 

وعيناك: فيروزتان تضيئان 

نتان لي في اليب الجتاح 

مدى» خلف خلف المدى الممعن 

سألتهما في صلاة الغروب 

عن الحب» والموت» والممكن 

ولم تذكرا لي سوى خلجة 

نلمس هنا عودة إلى الماضي في السطر الأول والثاني من خلال فعل 
(تساءل) الذي يشخص به الشاعر الاغتراب (أي يجعله شخصا يتساءل) دلالة 
على هيمنة الاغتراب والتي تزداد وضوحا في الإضافة (اغتراب التفرد). ثم 
اغ الأتضباك أو الرزد خلى:القناو ل ميق الخاضو:والماض وين الشاعز 
وحبيبته تتمثل هذه العلاقة في حركة ومتعددة العناصر ثنائية الإتجاه. فمن 
الشاعر ينطلق اللحن ومن الحبيبة ينطلق ضوء العينين» حيث الأحن يرده إلى 
الناضئ: أما ضر العينيق قيرذه إلى الحاضس».وهناك خركة أولئ منمظة في 
OTe e e‏ كين أن ERR‏ 
ثانية متمثلة في الجناح» ضوء الأعين» مدى خلف المدى ودلالة على التقاطع 
بين زمن يذهب وزمن يجيء» ولا ينتج عن ذلك سوى ذكرى الهدب المهينة. 
وتعبر عن الحركة والجريان كلمات سفحت» الطريق» ردنيء تمدان» المغيب 
المدى» الممعن» دلالة على أن شيء يرحل وتبقى الذكرى المهيمنة ممثلة في 
خلجة الهدب. 
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نحن نعرف ظاهرة الحزن المرتبطة بالرحيل والغياب في حياة العربي منذ 
القديم. فالغياب عن المكان هو بالدرجة الأولى غياب عن الحبء لذلك اقترن 
الحب بالمكان والحزن بالهجرة والغياب» ولذلك ظل الشاعر يحتفظ بذكرى 
المكان في نفسه حين ينأى الحب» وبعلامات الطبيعة الماثلة فيه كشاهد على 
الوا ون انهف فما متي 

ففي قصيدة (ماريا) يقارن A O TE‏ 

فَأنَا ملك كنت صغير ۱ 

أرقع عيني نحو الشمس كثيرا 

لكني منذ هجرت بلادي 

والأشواق 

تمضغني» وعرفت الإطراق 

وا أشتاق 

أن ر جع يومسا ما لشن 

ن يورق في جدبي فيضان الأمس1 

تعبر الصورة الأولى عن الماضي وما يقترن به» فهو يقترن بالطفولة 

2 كمعادل السرا والرغبة في الحياةء داكن الانقطاع ار عنه 
بالاستدراك في (لكن) حيث يأتي الزمن الحاضر والذي ىبدو إزاءه الماضي 
بعيدا جدا وهو ما يوحي به تكرار ظرف الزمان (منذ) ويتضح الفارق بين 
الزمانين والمكانين في الدلالة التي يحملها التضاد في كلمات (أرفع؛ الاطراق) 
و(هجرت» أرجع) (جذب» فيضان) وهي الدلالة التي يعمقها التقابل بين 
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الصورتين في مجملها. فالصورة الأولى بكل جمالها تعبر عن الماضيء أما 
الصورة الثانية بما توحي به من حزن فتعبر عن الحاضر الكثيب. 

هنا يقترن زمان الشاعر بالمكان ومظاهر الطبيعة فيه» وهي ظاهرة سائدة 
في شعرنا العربي وبخاصة في الشعر الجاهلي 'فالزمن يمتزج بالنفس والمكان 
فإذا ضاق الزمان ضاق المكان» وقد يضفون لون المكان على الزمان» فيقولون 
سنة شهباء أو غبراء أو حمراء ليرمزوا بذلك إلى جدب الأرض وقحطها وزمن 
كالح وماحل": ولكن الفارق في أن المكان ثابت» من هنا يتمسك به الشاعر 
وبعلاماته كشاهد على الزمن. إن حركة تغرب الشاعر تعادلها حتما حركة 
مضى الزمن إذ يلتمس في المكان معينا على حفظ الحب كما في قول ذي 
الرمة: 

ألا يا اسلمي يا دار مي على البلى ‏ ولا زال منهلا بجرعائك القطر 

وقول المزرد بن ضرار: 

سنا ينان ب وه أخو هة في لخر بذكا جه 

وقد تتغير علامات المكان هي الأخرىء ولكنها تبقى في النفس ثابتة لا 
يطولها الزمن» كذلك يرتبط الماضي بالصيف في قصيدة رسالة من الشمال 
عند أمل دنقل: 

بعرق من الصيف لم يسكن 

وقوله: 

بذكي ترى ما يزال الجنوب 


1 - صلاح عبد الحافظ: "الزمان والمكان وأثرهما في حياة الشاعر الجاهلي وشعره» ج1 
دار المعارف» ص 21. 
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ففي مقابل الاسكندرية (شتائية القلب) يقترن الجنوب (بمشارق الصيف) ففي 
الأولى يحبو الحب في ارتباط الشتاء بالقلب» وفي الثانية يعاود (الشروق) مثل 
دورة الطبيعة وهي صورة تكاد تتكرر في قصيدة شبىهتهاء حيث يقول: 

اظ يف سر 

تصوري 

نر ونير 

مي عن اون لخر وار الى 

را كان الزمقبتوعيه الداخلي:والخارجي. يمل: الدلالة الأرلى للوحدتيق 
السابقتين وهما ذكريات الماضي وأحزان الغربةء فإن الموت هو الدلالة الثانية 
لهماء والتي قد تظهر جلية في النص» وقد تختفي في ثناياه بشكل أعمق» ويمثل 
الوت مع الت اللحمة و الس اة فى تسج الرمقوديظين ذلك واظيها في قضهدة 
(قلبي والعيون ي 

ترا عیوذ لك رف ؛ الكلمات 

"هو انا ا" 

تهاوينا 

تبط في انحدار الجانب الآخر 

ومن عثرة 5 عثره 

تلقاتا تراب الأرض في راحاته البره 

ودارت فيو المر ا 
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وإذا كان الحب حياة فإن موته يعني موت الحبيبين» إذ في مقابل "أحرف 
الكلمة" في جملة (هو أنا مات) تأتي جملة (تهاوينا) مباشرة دون رابط حيث 
يتقابل الهوى مع الهاوية عبر الفعلين اللازمين في الجملتين السابقتين ما يوحي 
بالتطابق الكامل» وبينما تمثل فترة الحب قمة القمة أي المتابعة العظيمة إلا أنها 
نزحي اک تضق الاه و تروع فضا و تيء عدن لد لاله اسا 
الإضافة في بلغنا قمة القمة وفي سرعة العبارةء في حين يمثل الموت الانحدار 
نكاما كان فل السب :والصيعود مق آحل: الوط اة وقة عر كن ذلك يلاه 
التعليل في (لنهبط)؛ وبعدها تتوالى الكلمات التي تحمل دلالة الموت 
(تهاويناء نهبط» انحدار» عثرة) والموت هنا يجئ ببطء من خلال التكرار في 
قوله 

(من عثرة إلى عثرة) ما يوحي بإحساس عميق بالفناء. 

وفي هذا المعنى يقول الدكتور عبد الرحمن بدوي: "... والشعور بالزمان 
أن بطوله أو بقصرهء هو شعور في الآن نفسه بالفناء وعلّة كل فناءء فإذا كان 
الشعور بالزمان يبلغ أوجه في الحب فمعنى هذا أيضا أن الشعور بالموت يبلغ 
أقصاه في الحب» ومن هنا ارتبط الموت برباط الحب أوثق ارتباط"1. 

يجتمع في الحب نقيضان يخلقان في نفسية الشاعر صراعا مريراء ففي 
الحب يتعمق الإحساس بلذة الحياة ما يدعو إلى التشبث بهاء لكن هذا الإحساس 
يصاحبه إدراك عميق بالزمن ومروره السريعء فكأنه بذلك قتل للذة الحياة. 
والحق أن أسبابا عديدة اجتمعت في التاريخ العربي منذ القديم لتتضافر مع 
الزمن ضد الشاعر منها ظروف المجتمع التي تحول بينه وبين حبيبته» وكذا 
طر وق البيكة :الي تفع انما الى ار حال درن أن “تقس فا عر الحا 
التي تعمق هذه المفارقات لذلك يلتقي عنده الحب بالموت "الحب مركز تتلاقى 
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فيه الأطرافء الحياة والموت» الغبطة والألم» ويتضح هذا المعنى عند العذريين 
بشكل خاص: لا حب عندهم» دون ألم أو شوت الا والموت عندهم واحدء 
يرفض العذري التخلي عن حبه ليتخلص من الألم أو الموت» الألم والموت 
آثار تتركها حياتهم وهي تندفع بقواها الخفية صوب المزيد من الحضور وغبطة 
الحضور في ملكوت الحب"1. 

يظل هذا الإحساس يلازم أمل دنقل في حبه لا يكاد يفارقه» ففي صورة 
مشابهة يقول في قصيدة (الملهى الصغير): 

د الدافيف في الباق 

حين أَفرَعْنَا من الخمر الدتان 

بلقا نة لقم 

هل .. بعدها إلا هبوط العنقوان. 

الاستفهام هنا ليس دليلا على عدم معرفة ماذا بعد القمة» بل هو إقرار 
بالمعرفة وتوكيد لها بأداة الاستثناء بحيث يفيد تركيب العبارة بأنه لا شيء 
يدها إلا وط العنقوان» رفن قصميدة:وسالة من التبمنا. نكن ال غر :هذا 
الإحساسء لكن القصيدة نفسها تنفي هذا الإنكارء ليس فقط على مستوى الإيحاء 
بل على مستوى اللغة أيضاء وهو يتذكر عيني الحبيبة: 

سألتهما في صلاة الغروب 

عن الحب والموت والممكن 

ولم تذكرا لي سوى خلجة 

من الهدب قلت لها هيمني 

هواي له الشمس تنهيدة 

إلى الوم بالموت لم تؤمن 
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فإنكار الإيمان بالموت تسبقه تساؤلات عن الحب والموت والممكن حيث 
(الممكن) هنا دلالة مفتوحة على النقيضين وعلى عدم دراية بما ينطوي عليه 
كل منهما هل على حب أم موت» لكن مجرد التساؤل يوحي بإيمان بالموت 
خان ت حكين هنا هة اللو ره ها لد يجعلة ادل عن 
الموت والممكن إذا كان لا يؤمن بالموت ذاته. 

ولكن النفااقة فى :أن الك الكت هق اكل الاه بهو :في هة الخد 
مسير إلى الموت» فالمزيد من الحضور عن طريق الحب هو في الوقت نفسه 
مزيد من الإحساس بالزمن وبالفناء» وكأنما الحب مدعاة للفناء وهو ما نفهمه 
من القول السابق: بلغنا قمة القمة / لنهبط في انحدار الجانب الآخر/ والذي 
تطابق بشكل ما مع قول ذي الرمة: 

فوا كبدي من شدة الشوق والأسى2 وواكبدي إني إلى الله راجع 
إل طاللتمفع انان ف يشير اعون ا الحدهدا الئحة سيف للحن 
وهو شعور نجده عند الشعراء الجاهلين 'فنرى نفس الاتجاه الذي اتجه فيه 
الشاعر الجاهلي من ذكر الحياة ومتعها ومراحلها وما فيها من سرور ونعيم ثم 
فجأة يأتي الموت. 

الموت والحب (الحياة) وفق هذا المفهوم يتلازمان ولكن ليس بمعنى الاحتواء 
(التقاطع)؛ إذ لا يتضمن أحدهما الآخر بل يتلوه على حد قول زهير: 

أراني إذَا بت بت على هوى و أي إذا أصبّحت غاديا 

إلى حفرة أهدى إلَيها مقيمة بحك إيها مدائق فل ور انبا 

هنا فهم قديم للموت» يجعله حادت ا متعاليا ينزل فجأة ليقطع تسلسل الحياة 
وليس نصرا كامنا فيها ومكونا لهاء بحيث يمكن القول إنه لا حياة بدون موت 
كما هو شائع في الفكر الحديث حيث "أن الحياة تقتضي الموت ... وما هو حي 
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قو و هدو الاي مره وما لفوت ]ا ك الاه الصووة الح تلا الحياة 
وتحطمها من بعدء وهذه الصورة لا توجد في اللحظة الأخيرة فحسب» بل توجد 
52 كل لحظة من لحظات الحياة» ع مضمون هذه اللحظات"1: 

وفي قصيدة (بطاقة .. كانت هنا) دلالة أخرى للموت» إنه المتربص في كل 
حين: 

1 ترتبك» فقد يضيع العمر في هنهية ار تباك 

حبيبتي : : لقد نجوت من 5 

طفلك آت من مدينة القراب 

العوت مار ان مدا علي اراتك 

الخاطئون . 

ET 

في هذه القافلة ال دة الروت 

E 

تراجعت في أذني رحلة الصدى 

و أساقط الرماد من لقافتي2 

تله هذه القصبيدة قضة مدوم أو 'قضة فرع لو ظ عله السا وها رج 
المتكلم بالخطاب إلى نفسه؛ ناهرا إياها على هذا الإحساس العميق بالموت» إذ 
تحمل الصورة التالية لذلك دلالة الحصار الذي يضربه الموت على المتكلم فهو 
من جهة ينجو من مدينة الخراب» ومن جهة ثانية يجد الموت مقعيا على الأبواب 
وتحمل صفة (مقعيا) إيحاء بالتربص والتفرغ الشديدين» من هنا يأتي الفشل 
نتيجة طبيعية تجاه الموت المقعي» ويرتد الصوت إلى صاحبه كالصدى معبرا 
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مع تساقط الرماد من اللفافة عن عبثية كل شيء وعن النهاية المحتومة. في 
هذا المقطع يحاول الشاعر أن يقطع على الإحساس بالفناء طريقه عن طريق 
الأمل» فيغنم من الحياة ما يستطيع قبل أن يقبل الموت وهو ما نلمسه من خلال 
عبارة: لا ترتبك فقد يضيع العمر في هنيهة ارتباك» ولكن في أحيان أخرى 
يسبق الإحساس بالموت فيستولي على الشاعر قاطعا الطريق على الأمل مرة 
واحدة واقفا في طريق الحب نجد ذلك في قصيدة 'قالت": 


وامضي إلى غدك الأمير 

شي 

والأسع لالدلا 

لا أمل له البتة في أن يعيش الحبء إذ أن النهاية من خلال هذا المقطع 
واضحة ابتداء من وصفه للطريق بأنه لا مصيرء لذلك فإن النتيجة مفروغ منها 
وما دام العمر أقصر من الأمل والطموح فلا داعي للحب» وهذه الفكرة تجعل 
المكان يكلو لاسي إذ أن الك رأ يننا رر ا أن الأسى فل ا هكذا 
بصيغة الماضي ويؤكد هذه الدلالة أيضا وصفه قبل ذلك للعمر بأنه (أقصر) 
بدلا من القول يقصر عن طموحيء أو القول يقتل الغدء ففي صيغة التفضيل 
والفعل الماضي من اليقين أكثر مما في الفعل المضارع الذي يوحي بالاحتمال 
وهكذا فإن الشاعر يطلب من حبيبته أن ترحل تاركة إياه لينتظر المصير 
ار تفت 
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وتحمل وحدة الحزن والغربة هي الأخرى دلالة الموت» فليس الرحيل بعدا 
في المكان فحسب» إنه رحيل في الزمن أو هو بعبارة أخرى رحيل الزمن في 
الحياةء والغربة من هذا المنطلق عامل مساعد على الفناءء خاصة أنها في 
الأغلب نأي عن الحب الذي هو جوهر الحياة» وهكذا تحمل الغربة كل بذور 
لضان بالرمق :وا اكان بالموت:.ودجة هذه الد فى :قولة من فة 
(ر سالة إلى الشمال): 

تغربت عنك لحيث الحياة 

متاجم حلم بلا معدن | 

تعود الكاف في (عنك) إلى المخاطبة (الحبيبة) التي يتم التغرب عنها إلى 
حيث الحياة منجم بلا معدن بحيث تعادل الحبيبة والحب مناجم بمعدن» أي أن 
هناك حياتين» حياة حقة قبل الغربة عن الحبيبة» وأخرى بعد التغرب عن الحبيبة 
وهي بمثابة حلم فقطء حلم فار غ» أنها حياة تعادل الموت. 

و هذه ذه الصورة مما جاء في قصيدة (شبيهتها)2 

يا ظل صيف أخضر 

56 

ىم أشهر وأشهر 

مرت ولسنا لتقي 

مرت و نخضوضر 

ا في مناجمي 

والذكريات في دمي 


1 - المصدر نفسه» ص 51. 
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عاصفقة التحرر 

كرقصة نارية من فتيات الغجر 

لک .ينين رایت ان :ضور لها 

في مهجري 

أيقنت أن ما سنا ما زال 

حتى الجوهر 

O ETT‏ قله الذواق. اها نفك انون مه اده 
الاخضرار من خلال (لم تخضوضر) بحيث تصبح الحياة ماسا مشوه التبلور 
ERS‏ :النهدا ادرو وز «صنة لك قدو E aE E‏ 
لكن صورة من الحبيبة كافية لأن تمنح الحياة ثانية للمعدن» إنه معدن يحييه 
الحب ويقتله البعد. وفي قصيدة (ماريا) يقصد الشاعر المشرب والساقية طلبا 
للنسيان نسيان هذا الإحساس بالموت الكامن في الغربة: 

وهي رؤية إلى الغربة وما تحتويه من فناء تمتلح من رؤية قديمة» وترى 
الغياب: توعان الوت فالمرت غيات كما أطلق عليه فى المناضي+ الحاة 
بالنسبة إلى الإنسان حضور في الزمان والمكان والموت غياب وإنما استعار 
الشعر مفردة الغياب للموت لكي يشحن الحالة الشعرية بمشاعر تضاف إلى 
افر الان :قشو اموت به وا كان هة و حه ت نن اانه انوك 
في مفارقة الأهل فإن الفرق بينهما في أن غائب السفر يعود إلى أهلهء بينما 
غائب الموت لا يعود قال عبيد بن الأبرص: 
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ي فى 


وکل ذي غيبة يوب وغائب الموت لآ يتوب! 

يتضح مما سبق أن وحدة الماضي والذكرى تنتج عنها وترتبط بها وحدة 
الكز ن وار وها طعا فشان 5ة اولك هھ د ار من غل ادف 
نوعه ودلالة كانه E‏ في الموت والفناء» بل هما تعملان 3 غل كناد 
الدلالة الكلية للنص - الذي هو هنا التجربة الذاتية» وتتحكم في كل عناصرها 
وعلاقتها. كما تحكم الرؤية القديمة رؤية الشاعر للزمن» فالزمن من هذا 
المتطلق:امتذان: أف لا بتر قف إنهازامق مر فط بالرقت آي «بالرمن الخارحي: 
وره فار ا خلق رمن معادل لاف ال اکل إلا أن الأكساس بالر من الخاركي 
يظل مسيطرا - أنه نفسه الزمن الذي يقول فيه حاتم الطائي: 

هل الدهر إلا اليوم أو أمس أو غد كذاك الزمان بيتنا يترددة 

تحكم هذه الرؤية كل أنماط السلوك التي يتم عبرها التحايل على الزمن 
كالر جويغ الى الماطبىي والطفولة» أو اللهزف ل الط و اقيق لرا 
تتجلى في بنية فنية محددة ومتماسكة. 

وعلى عكس الزمان الدائري» فإن للزمن الأفقي نهاية بطبيعة الحال» إنه في 
وجهه الآخر مسيرة إلى الفناء أو هو معادل له» وبعبارة أخرى: يسكن الموت 
في لحظة معينة: ويقطع كل شيء فجأة» فلا تنفع الحيل إزاءه لأنها مؤقتة وهو 
حتمي» لذلك تتبطن هذه الرؤية بنوع من الإقرارء كما في قول عبيد بن 
الاموضن: 

إن أمامك يوما أنت مدركه ‏ لا حاضر مفلت منه ولاً بادية 

لعل أول ما يلاحظ في هذا الربط بين رؤية أمل دنقل والرؤية العربية 

القديمة للزمن والموت هو أن وجوه الالتقاء قد لا تتجلى بشكل واضح» لكنها 


1 - عبد الإله الصائغ: الزمن في الشعر الجاهلي» ص 172. 
2 - المرجع نفسه» ص 62. 
9- صلاح عبد الحافظ: الزمان والمكان» م سابق. 
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تحكم العناصر وتحرك علاقاتها بشكل خفي في الأغلب إذ أنها تبطن النص 
0 دلا لاقف 

أما الملاحظة الثانية وهي نتيجة للسابقة بشكل ما: هي أنه لا يمكن رد 
العلاقة بين الرؤيتين إلى الوعي لدى الشاعرء ذلك أنها لا تتضح إلا من خلال 
ت ا القص ليق غ ع رن ال غر نف 
كنا لا يمكن رده إلى اللاويعق على انان "أن شاف القخاما خي ع الكائناك 
الحية داخل عمل أدبيء وهذا الالتحام يجعل تلك المفاهيم والكائنات تؤلف كليات 
ن لجز انها أن ف مها انط ا من البعضن: الخو خاضبة نط من 
بنية الكل"1. 

وبالمثل فليس القصد هنا رد هذا التوافق في الرؤيتين الفردية والجماعية 
عند العرب قديما وعند أمل دنقل إلى كل من الوعي أو اللاوعي الجماعيين بل 
إلى ما يمكن تسميته بخارج الشعورء أو 00050101005 ١01‏ حيث يمارس 
الزواشيساء كا ا ركتبا دن هن در ا 
نصل إلى مصطلح آخر هو 1175 0عل8لا5 -ERاN|‏ ويعني تداخل الذات مع 
لاغ ن الاح نهنا أن انض ور لقص د اها مخض الوه :وها خض 
السراعة: 

وكما ترتبط الرؤيتان (الفردية والجماعية) هنا من حيث مستوى الدلالة 
فإنهما ترتبطان أيضا وبشكل ملموس على مستوى البنية الفنيةة: ابتداء من 


1 - لوسىان غولدمان- 0011107 111015131: البنيوية التكوينية والنقد الأدبي» مقال 
المادية الجدلية وتاريخ الأدب» ترجمة: محمد برادة» ص 13. 
2 - ينظر د. نبيلة إبراهيم: البنائية من أين وإلى أين» مقال بمجلة فصولء العدد 2» 1982 


ت 
3 - نضطر ها هنا إلى فصل البنيتين الدلالية والفنية رغم إيماننا بوحدة الاثنين واندماجها 
فكو فطل اة ا اة 
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محور اللّغة مرورا بالتشكيل الزماني1 وانتهاء بمستوى التعبير وبناء القصيدة 
فعلى المستوى الأول مستوى اللغة: نلاحظ ارتباط النص بالتراث من حيث 
خاضية " عايية ا ق اتان ل .عدار نويا ا مر انعا 
للاحتمال والتأويل» فهنا علاقة معهودة في الأغلب بين الدال ومدلوله. وبين 
الكلمة والكلفةةة هما نصية: النس صا الوضوح الرريخد الاو وها اكا 
خضوع لنظام لغوي سابق يحكم النص ويسيره؛ مع العلم أن "اللّغة تتحول مع 
الزمن إلى نظام اصطلاحي مهيمن يستطيع أن يحتوي الإنسان ويسيطر عليه 
ويحدد له تفكيره ورؤيته للعالم .. والنص الإبداعي عادة يتجاوز هذه المشكلة 
بمجرد اختراقه للاصطلاح السائد وهذا التجاوز الإبداعي هو تأسيس لنظام 
جديد ينبثق من داخل النص تتحرك به الدوال نحو مدلولات تتشكل كناتج 
إبداعي لعلاقات الدوال مع بعضها البعض'2. 

وت كوو نار اکن لا يفلح كثيرا في تجاوز مشكلة اللغة 
ذلك أن الاستسلام لهيمنة الدال المحدد كينا 0 دون تحريك الدوال نحو 
بعضها في علاقة حرة؛ وبالتالي تحريكها نحو دلالات جديدة ومتحررة. تقود 
هذه الظاهرة كما سبقت الإشارة إلى نوع حاد من التقريرية تبدأ مع بداية أول 
قمعيكاة: فين و :كنكل "لور نامقل اتير" ديك الو إن ارد 
والتوضيح وكشف الدلالة كما في قوله: 

أحس حيال عينيك 

بشيء داخلي يبكي 


1 - ينظرء الدكتور: عبد العزيز المقالح: الشعر بين الرؤيا والتشكيل» دار العودة» بيروت 
ط1 1981: ص 105. 
2 - عبد الله الغذامي: سؤال عن نصوصية النص» مجلة كلمات» العدد الثامن» 1987 
ص 106. 
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وعتقودا من التفاح في عينين خضراوين 

فهو لا يكتفي بالإشارة إلى هذا الإحساس الذي تكمن أهميته في إبهامه بل 
سرعان ما يلجأ إلى كشفه في السطر الثالث والرابع» ويستتبع هذه الملاحظة 
بأن النص تشيع فيه مفردات معينة» كالعينين الخضراوينء والشفاة الحلوة: 
وذكريات الطفولة إلى آخر ذلك مما هو مشتق من قاموس سابق حيث التركيز 
على مقاييس محددة في وصف الجمال كما في المقطع التالي: 

العيون الواسعات الهادتة 

والشقاه الحلوة الممتلئّة 

فتنة طفلية أذكرها 

على أن تكرار هذه الدوال : في النص ليس مهما في ذاته قدر أهمية تأثير 
هذا التكرار على بقية البنى : 5-527 فالتركيز على (الدال) الأول وهو العيون 
يقود إلى التقيد بدوال أخرى مستقاة الأخرى من القاموس السائد كقوله 
(الواسعات الهادئة) وكذلك الشأن بالنسبة للسطر الذي يليه وهكذا. 

وتستند هذه الظاهرة إلى النظرية التي سادت طويلا في النقد العربي والتي 
ترى في الوضوح وقرب المأخذ جوهر الشعرء وفي اللفظ المألوف المستعذب 
وفي الاستعارة المناسبة والتشبيه القريب أحسن أدوات الشعر إلى غير ذلك من 
القواعد التي تساعد على لتوضيح والبعد بالشعر عن أي غموض أو تحويل 
ا من هنا ند تشيع في التجربة الذاتية عند أمل دنقل تراكيب 
a a‏ الاين انه روك فيا خاو فا لز EE‏ ضاف 
إلى غيرها من التراكيب التي تخدم غاية واحدة مفادها الشرح والتفسيرء وما 
يدل على هذه الظاهرة على سبيل المثال قوله: 

يا صورة لَها على المرآة لم تكسر 

حبيبتي - مظلك = 

لم تشبه جميع البشر 


عيونها حدائق حافلة له بالصور 


بصرتها ايوم بعينيك 
فة م اران الخطو ل تسر 


ففي السطر الأول تأتي الجملة المنفية (لم تنكسر) موضحةء يضاف إليها 
شبه الجملة المعترضة - مثلك -» كذلك الشأن بالنسبة لصفة (حافلة) في السطر 
الرابع وظرف الزمان (اليوم) في السطر الخامسء الذي يمكن الاستعاضة عنه 
بالمضارع» وكذلك اسم المحصول (اللتين) وكان بالإمكان القول بعينين صبتا 
..الخ» وكلها تراكيب زائدة همها تقريب الدلالة ما أمكن كهدف أساسي بالنسبة 
للمتلقي العربي وبالنسبة للشاعر هناء وهي تراكيب لعلها لا تضيف كثيرا قدر 
ما تثقل النص بزوائد تضاعف تقريريته ومباشرته. 

yT‏ السياقي: ما منك المحون الال فا 
أن القصنيدة E a‏ تشي بالاستناد إلى قاموس قريب 1 العهد بأمل دنقل هو 
قاموس نزار قباني» وحسبنا هنا الاستدلال بمقطع من قصيدة ( أوتوجراف) 
على ذلك حيث يقول: 


(والأوتوجراف الصامت تنهدل الكلمات عليه 


الي بسك بک سلسم 


وتطرز كل مثانيه 


1 - برغم إيماننا أن النص بنية مكتفية بذاتهاء لا يجوز تفسيرها بغيرها ما هو خارج عنهاء 
فإن حضور قاموس نزار قبانى حضورا مكثفا في التجربة الذاتية مشير للانتباه بحيث يتعذر 
المضي في الدراسة دون إشارة ولو عابرة للظاهرة. 
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ا 

- وماضي الأوتجراف- 

بقایا شوق مشبوه 

بضماك لذكّرى فيك وفية 

إن القول بأن النص هنا مكشوف من خلال اللغة» وأن الدال فيه يلتصق 
اس مسد و لو 
كنتيجة مع محتوى الدراسة في البداية حين ذكرنا أن النص يشترك مع الذاكرة 
الجماعية ومع الماضي العام في عدة دلالات مبطنة وهو ما اسميناه خارج 
الغىي ولعل هذه الملاحظة تفم إلى الشساول كيف يكوق: النض :واضحا 
وبسيطا ويكون مبطنا بدلالات عامة في الوقت نفسه؟ 

الحقيقة أن جواب هذا التساؤل يكمن في كون قدرة النص على الإيحاءء 
تكمن في بنائه الكلي ومن خلال بنياته الكبرى كالصور والوحدات .. الخء لا 
في جزئياته وبالتحديد لا تكمن في دواله. أي أن قدرة النص على الترميز كامنة 
في تماسك الكلء وليس من خلال البنية الواحدة أو العناصر الجزئية. ويساعد 
في تماسك النص الالتصاق الحميم بقضايا الذات ممثلة ها هنا ومقتصرة على 
فة الحف: وانطلاقا من هذه الملاحظة الأخيرة فإن النتيجة هي أن ضمير 
المتكلم يسود النص بكامله ويطغى على بقية الضمائر» حيث المتكلم ملتصق 
تقافقيوة حقو لقف آنه : ON‏ كن ان ERE SE SENS‏ 
ضمير المخاطب العائد على الحبيبة والذي يأتي في المرتبة الثانية. أما فيما 
عا الاد تو ن الك رکو ر ی قف هن لين 
لواحق هذه العلاقة بما يخدم الغاية الأساسية وهي التعبير عن الحلم الذاتي. 

وتعتبر قصيدة (طفلتها) بمثابة استثناء من هذه الظاهرة» إذ يسود القصيدة 
الضمير العائد على الغائب» لكنه في الحقيقة الغائب الوجه الآخر من المتكلم 


كيف ف ار ا ت لس و مه بعد او ا ات 
واتقطاعها "و لأنييدا فيطو هداد إلا تاقار ة و اضحة الى خضور 
المتكلم بوضوح فتبدأ القصيدة بهذا المقطع. 

لا تفري م يدي مختبتّه 

.. خبت الثار بجوف المدقأه! 

ا 

(لو تدرين) 

يبدأ المقطع بضمير متصل يعود على المتكلم في (يدي) ثم بضمير منفصل 
(أنا) ويحدث الانفصال التام حينما ينوب عن المتكلم ضمير الغاتب كبطل 
الحكابة الأحكية ناء من 'قوله: 

'كان يا ما كان 

إنه كان فتی 

لم يكن يملك إلا مبدأه 

EEA‏ لظهور في المقطع الأخير من القصيدة محاصرا أحداث الحكاية 
ر ا ها٠‏ تن ال ي لى كت ر ا 

من لتنهيد عذاب محرق 

كلما ذاو د 

ومن شأن هذه الظاهرة - ونعني بها ظاهرة بروز ضمير المتكلم والتصاقه 
الحميم بقضيته أن تنتج عنها ظاهرة أخرى ممثلة في شفافية اللغة قصائد 
ورقتهاء وأبرز ما تتضح هذه الظاهرة في قصائد (شيء يحترق) و(رسالة من 
الشمال) و(ماريا) .. الخ» ونذكر على سبيل المثال مقطعا من قصيدته الأولى 


(شيء يحترق): 


وتموت النار 

فترقبها 

بجفون حار بها الأرق 

خجلى! 

وشفاهك ذائبة 

وقوله في القصيدة اة وهي قصيدة (ماريا): 

اڭ جواريء تيسم 

بين يديك وجودي كنز الحب 

عيناي اليل . . ووجهي انور 

شفتاي نبيذ کور 

صدري جنتك الغ عودة 

ولعل يعناظة اللخ ها و وضو خها جع من هذه الشتقافية الت توازيها ظاهرة 
ثالثة غالبة هي قصر الجمل وسرعة إيقاعهاء وكلها ظواهر تتضافر في النهاية 
لتخدم:.هدفا ناسا هو اراز الهم الذاتي: إبزاز :و اضتحاء :و التعيين :عق الذات 
وإيصالها ما أمكن ذلك. 

أما من ناحية التشكيل الزماني فنلاحظ أن جل القصائد وإن كتبت على شكل 
قصائد حرة في توزيع التفعيلات» إلا أنه يمكن إعادة كتابتها وفق شكل القصيدة 
الكلاسيكية» وعدد هذه القصائد تسعة»ء أي أن نسبتها أكبر من عدد القصائد 
المكتوبة بالشكل الحر وهي قصائد (طفلتها) و(الملهى الصغير) وهو من الرمل 
وقصيدة (يا وجهها) من السريع» وقصيدتا (شيء يحترق) و(العينان 
الخضروان) من المتدارك» وقصيدة (قالت) من الكامل؛: و(رسالة من الشمال) 
من المتقارب» و(استريحي) من الرملء و(شبيهتها) من الرجز. 
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وعلى سبيل المثال فإن قصيدة (الملهى الصغير) وهي من الرمل تكتب 
بالطريقتين: فعلى طريقة الشعر الحر تكتب هكذا: 

هکوا حتى المكان! 

كيك هنا عننده؟ 

والح اد 

قد دخلا 

تشر مائدة نحوتا! 

لم يستضفنا المقعدان!! 

الجليسان غريبان 

فما بيتنا إلا ظلال الشمعدان! 

0 دة 

ويدانا حولها : ترتعشان 

وتكتب على طريقة الشعر الكلاسيكي هكذا: 

لم يعن اش المكان كيف هنا عنده والأمُس هان 

قد دخلنا لم تشر مائدة نحونا لم يستضفنا المقعدان 

الجليسان غريبان فما بينتا إلا ظلال الشمعدان 

انظري: قهوتنا باردة ويدانا حولها ترتعشان 

يظهر أن كل القعداقة. يط قي الح قير دده يسنت أنه لكيه ور ا واهدا 
يخدوى ق تكو نه يكف مو ار ا فا اا 
الواحدة. 

غير أن إجراء كهذا من شأنه أن يثير بعض الإشكاليات» فهو ليس من 
البساطة والشكلية كما يبدو إذ أنه يحمل في داخله نوعا من الالتباس» وإذا كان 
من المسلم به "إن البيت في الشعر العمودي سياج له ضوابطه وحدوده لذا كان 

1/1 


قوآمه الوزن وقوام كل وزن تفعيلاته سواء تمائلثك' أم اختلفت وفي خدمة هذا 
السبيل كان من معايير الشعر اتحاد قوافيه وانشطار أبياته إلى مصراعين وهو 
ضابط يواكب الإلهام الإبداعي عند الإفضاءء ولا شك في أن الصورة المبدئية 
بل الضوررة الد كن خر هذا الفتظاق: النغناري للشكل الكاتيسكي ٠‏ هو 
أن يأتي البيت مكتملا داخل سياجه؛ بمعنى أنه يكون في بنائه مكتفيا بذاته 
فتتطابق حدوده العروضية التركيبية طبقا للاقتضاءات النحويةء وعندئذ تتساوق 
في انسجام ثلاثي بين البنية المقطعية وهي المتصلة بالخصائص الأدائية 
والبنية العروضية وهى ي المرتبطة بالدورة الإيقاعية"1. ناذا سا نيذه لانو 
فإننا نلاحظ من خلالها أن الشكلين لا يرتبطان إلا من ناحية البنية العروضيةء 
أو بعبارة أصح فإننا بإعادة كتابة القصيدة عموديا يتضح لنا أن هذه الإمكانية 
لا تتم إلا في حدود عروضية: أما من حيث البنية الأدائية والبنية التركيبية فلن 
يكون هناك انسجام» فمثلا نكتب قصيدة (قالت)2 بالشكلين الحر ثم الكلاسيكي: 
آ) 1- قالت: تعال إلي 
واه ذلك الدرج الصغير 


وقد أخور 


ہت س س ی 


1 - د. عبد السلام المسدي: في جدل الحداثة الشعرية: نموذج المفاصل: دراسة بمجلة 
الأقلام العدد الأول 1986 ص 60. 


2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 35. 
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وامضي إلى غدك الأمير 
لس 
والأسى قتل الغدا 
الق من فو كال وک كا 
قالت: تعال إلي واصعد ذلك الدر ج الصغير 
قلت القيود تشدني والخطو مضني لا يسين 
مهما بلغت فلسث بلغ ما بلغت وقد أخور 
درج صغير غير أن طريقه بلا مصير 
فدعي مكاني للأسى وامضبي إلى غدك الأمير 
فالعمر أقصر من طموحي والأسى قل الغدا 
تشير الأحرف إلى البنية الأدائية حيث (أ) يقابل قول الحبيبة في السطرين 
الأول والثاني من الشكل الحر و(ب) يقابل قول المتكلم الذي يشمل باقي الأسطر 
من الشكل نفسه؛ أما الأرقام (1» 2» 3» 4) فتشير إلى تركيب الجمل الكامل 
نحويا وصرفياء من هنا نلاحظ كيف أن البنية العمودية بالشكل الكلاسيكي لا 
تنسجم مع البنية الأدائية ولا مع البنية التركيبية» حيث ينتج لدينا ستة أبيات 
ووحدتان أدائيتان» وأربعة تراكيب نحويةء ولا علاقة لهذه الملاحظة بأسلوب 
التضمين” الذي يعد استثناءا في القصيدة العربية قديما. 
وهناك ملاحظة هامة أخرى وهي أن القوافي الخارجية التي توجد في الشكل 
الحر تضبح داخيلة في الشكل الكلاسيكي؛ بل ويزول أثرهاء كما هو الشأن قى 
السطرين السادس والسابع» (وقد أخور) و(درج صغير). 


'- نعني ها هنا التضمين التركيبي لا البلاغي 
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وتستثنى من هذه الملاحظة قصيدتين هما (طفلتها تها) التي تنسجم فيها بنيتان: 
البنية العروضية والتركيبية كما في قوله: 

لاً تفري من يدي مختبتّه خبت النار بجوف المدقأه 

آنا لو تدرين من كنت لَه طفلة لول زمان فجأه 

کان في كفي ما ضيعته في وعود الكلمات المرجاه 

كان في جنبي لم أدر به أو يدري البحر قدر الود 

a TY 

حيث تتلازم الوقفة ة العروضية مع نهاية العبارة نحويا وصرفياء كذلك الشأن 
في قصيدة (الملهى الصغير) كما في: 

م يعد يذكرنا حتى المكان كيف هنا عنده والأمس هان 

قد دخلتا الم تشر مائدة حون ا يستضفنا المقعدان 

3 تهون بار ناعير مدر ا 

وجهك الغارق في أصباغه وجهي الغارق في سحب الدخان 

غير أن هذا الانسجام يقتصر على تركيب البيت عروضيا وتركيبياء لكنه 
من الناحية الأدائية يفضي إلى غيره من الأبيات في شبه سىاق قصصي 
وتقودنا هاتان الملاحظتان إلى الكلام عن القافية أولاً وعن بناء القصيدة ثانياء 
فمن حيث النقطة الأولى يمكن تقسيم القافية إلى نوعين بسيطة وهي الغالبة في 
النص» ونعني بالبسيطة التزام قافية واحدة في القصيدة؛ كما هو الشأن في 
القصيدتين المشار إليهما سابقاء ويكون التزامها غالبا موافقا للوقفة العروضية 
في نهاية البيت» وقد يصبح بعضهما داخليا كما سبقت الإشارةء بل إن الشاعر 
يصل إلى حد الالتزام بالتصريح كما هو واضح من القصيدتين السابقتين في 
مطلع كل منهماء كما في: 
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لا تفري من يدي مختبة ‏ خبت النار بجوف المدقأة 

وفي: 

OSS‏ ل 

وهناك نوع ثان من القافية وهي المركبة» ونقصد بها إيراد أكثر من قافية؛ 
وهي بدورها نوعان: قافية متتالية: وقافية متباعدة» الأولى كما في قصيدة 
(براءة): 

أحدق في خطوط الصيف في شفتيك: 

يعوي داخلي الحرمان 

(لهيب أدمي الشوق» مصباحان يرتعشان) 


ل" 


ترق 0 

وأغرق فيهما بالثار والشك 

فتشوى رغبتي شيا 

وأغمض عنك ين 

فتتالي (شفتيك» الحرمان» يرتعشان» عينيك» الغفران» نهديك» الشك» شيا 
عينيا) وهي ثلاث قواف ترد متقاطعة كما هو واضح في الأسطر الأربعة 
الأولى أو ترد مئتالية كما في السطرين الأخيرين (شيا وعينيا). 

أما القافية المتباعدة فيمكن أن نمثل لها بقصيدة (قلبي والعيون الخضر). 


في قوله: 

صبيا كان 

شددت على يديه القوس 
ا لزا 
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(كي يفوق بقية به الأقران) 

'قلما اشتد تد ساعده. . 

ثلاث سينين 

أبارز قلبي المفتون 

نا ا ويفصلتا ان قتال 

ل علي - خلف لقامه - ميان خضرآوان 

اقادراء نون يكل رك e‏ 

e el, 

حيث تتباعد (كان» الأقران» خضراوان) هذا بالإضافة إلى قواف أخرى 
متباعدة في ا القصيدة. 

ننتقل إلى النقطة الثانية ممثلة في بناء القصيدة» بدءا من استقلالية البيت 
وانتهاء إلى التوزكيتب الكلي» وقد ذكرنا في معرض حديثنا عن التشكيل الزماني 
ل هناك انق ا ل عون ENE‏ انت وکر نا فما بعد أن 
هذه الاستقلالية لا تنطبق على الناحية الأدائية والتركيبية» حيث يتم ربط الأبيات 
عن طريق التضمين وذلك بوسيلتين هما الغالبتان1: عن طريق حرف العطف 
(الواو) مثلا كما في قصيدة (شيء يحترق): حيث نلاحظ أن أغلب الأبيات 
معطوفة: 

ولأنت جواري ضاجعة 


وأنا بجوارك» مرتفق 


1 - نركز هنا على النمط الغالب ولا نتطرق إلى الوسيلة العارضة. 
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أغرقها سحر 
فطفا فيها الغرق 
وشبابك حان جبلي 


ای 
0 و 
e‏ 


o 2‏ سر ت ع 0 
ارزء وغدير ينبئق 


س فهو ت 8 
چ » 
0« 
ونبد دهبى وحدى 
ا ا ا 
عو © ت 4 و و عو 
مه مى 
مصطبح منه ومغتبق 
5 5 
اس قير 7 ر31 
4 


دان ین معي 

مزق 

تنطبق هذه الملاحظة على قصائد: (قلبي والعيون الخضر) (المطر) (براءة) 
.. الخ» أما وسيلة التضمين الثانية فهي التكرارء كما في تكرار (كان) في قوله 
من قصيدة (طفلتها): 

ولا زمان فجأه 

کان في كفي ما ضيعته 

في وعود الكلمات المرجأة 

كان في جنبي 

لم أدر به! 

أو في قوله من القصيدة نفسها: 

لم يكن شاعرها فارسها 

لم يكن يملك إلا.. 

لم يكن يملك إلا مبدأه 
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E 
كلمات مطفأه‎ 
من قصيدة ماريا: مكررا فعل الأمر (صبي)‎ 32 
اة عيد‎ 
! لكنا | نخفي جمرات التنهيد‎ 
صبي النشوة تخا وتخا‎ 
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صبي حبا 

هذا الخروج على استقلالية البيت لا يقتصر على الناحية التركيبية بل يتعداه 
إلى الناحية الأدائية حيث تتميز القصيدة أحيانا بنفس قصصي يعتمد حينا على 
وحدات القصيدة من حيث الزمان والمكان والأشخاصء وللقصيدة بداية وذروة 
ونهاية كالقصة كما في قصيدة (مقتل القمر) وقصيدة (قلبي .. والعيون الخضر) 
ويعتمد الربط في القصيدة الأخيرة على أسلوب الارتجاع1: حيث العودة إلى 
الماضي وإلى الطفولة بالتحديد» والمراوحة بين الحاضر والماضيء وينطبق 
هذا الكلام على قصيدة (طفلتها)» بالإضافة إلى ذلك هات اعت الو از ت 
المتكلم ,وحبييتة»ويوانظلة الخوان لضا ك رظ البناء ف القصنيدة كنا في 
قصائد (قالت) وقصيدة (ماريا)» وبهذين الأسلوبين يتم الخروج بالقصيدة من 
استقلالية البيت على مستوى البنية الأدائية إلى بناء كلي متكامل يحدث نوعا 
من الانفصال مع القصيدة الكلاسيكية ولكنه ليس انفصالاً كاملا إذ أنهما 
يشتركان فيما يمكن تسميته ب (الخرجة) ونعني به نهاية القصيدة: حيث تأتي 
الحا ا الخ أو :هين أن دل لما سدق فى لف القضيدة: فاد ا 
أن قصيدة (براءة) تنهي بهذا المقطع المعزول بنقاط. 


1 - نفضل هنا استعمال مصطلح الارتجاع مقابلا لمصطلح الفلاش باك كما يسميه البعض 


على أساس أن الأخير ترجمة حرفية يمكن الاستغناء عنها بمقابلها في اللغة العربية. 
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فيا ذات العيون الخضر 

دعي عينيك مغمضتين فوق السر 

.. لأصبح حرا!!! 

وهو رجاء يحمل في طياته نوعا من الكشف للصراع الدائر في داخل 
الشاعر من جراء نظره إلى عيني المحبوبة» وقد تنتهي بشبه حكمة ورجاء كما 
في قصيدة (طفلتها): 

إنما العمر هباء 

من سوى طفلة مثلك 

تفل ات ١إ‏ 

أو تكون شبه تلخيص وتقرير حال كما في قصيدة (مطر): 

وينزل المطر 

ويرحل المطر 

وينزل المطر 

ويرحل المطر 

والقلب يا حبيبتي 

ما زال ينتظر 

وقد تعود القصيدة إلى تكرار ما بدأت به في شبه دورة مفادها أنه لا طريق 
إلى الحب كما في قوله من قصيدة (استريحي): 

وقوله من قصيدة (العينان الخضراوان) في تقرير واقتناع: 

العينان الخضراوان مروحتان 

أما من حيث مستوى التعبير فيمكن القول إن الوسائل التي يعتمدها الشاعر 
في هذا الاطار تعود بنا ليس فقط إلى ما اعتمدته القصيدة الكلاسيكيةء بل إنها 
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في أحيان:ها تفط المعرزورقك مھا فتعمة مكلا على أركاق النتبية کالہ كيذين 
التشبيهين الواردين في قصيدة (قلبي والعيون الخضر): 

تطل علي - خلف لثامه - عينان خضراوان 

(كأوردة تلون بطن ركبة عانس عجفاء) 

وقبلا .. كانتا في وجه قديسة 

وقوله في القصيدة نفسها: 

ل 

(كأنف قد تورم فوق وجه العازف السكير) 

ولا ينجح أسلوب السخرية الذي يبطن التشبيهين في أن يخفى بساطتها أو 
يواري طابع الصنعة فيهماء كذلك الشأن بالنسبة للاستعارة كما في قوله من 
القصيدة نفسها بطريقة تشيء بالتكلف والعنت في البحث عن الاستعارة: 

فابسمي يا طفلتي 

زمه مق . وابتسامات اا منطفتّه) 

ترئري 

(صوتك موسيقى حكت صوتها ذا النبرات المدفته) 

وقوله من قصيدة (الملهى الصغير) باستخدام الإضافة المتكلفة في 
الاستعارة: 

(وإن كان شعرا ببغائي البيان) 

وفئ كل الاحرال تن اه هنا يقير .كه بهذا الأسلوية كو أنه وان هما 
بخاصية أساسية من خصائص القصيدة الكلاسيكية وهي التقريرية والوضوح: 
فيأتي التشبيه والاستعارة مثلا مدعمين لظاهرة الشرح والتفسير كاشفين للعلاقة 
التي تربط عناصر النص. 
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وقد يلجأ الشاعر إلى التعبير بالصورة المركبة التي لا تقتصر على الأدوات 
التقليدية كهذه الصو رة من قضبيدة (زؤنسالة الى الشماك): 

بعمر- من ) الشواك- مخشوشن 

بعرق من ) الصيف لم كن 

بتجويف حبء به كاهن 

له زمن .. صامت الأرغن: 

أعيش هتا 

لا هتاء إنني 

ولعل ما يميز هذه الصورة هو تميز أركانها بنوع من التجزيئ» إذ يكاد كل 
شبه جملة يمثل جزءا من الصورة» فيمثل السطر الأول (بعمر من الشوك 
مخشوشن) جزءاء ويمثل السطر الثاني (بعرق من الصيف لم يسكن) جزءا 
وهكذا. 

وتعتبر قصيدة (قلبي والعيون الخضر)2 نموذجا متطورا من أسلوب التعبير 
بالصورة» وهي تتكون من ستة مقاطع» يكاد كل مقطع منها يكون صورة 
وبالرغم من تميز هذه الصور بنوع من البساطة إلا أنها تمثل في مجملها نقله 
بالقياس إلى النوع السابق من الصورء وتعبر عن هذه النقلة الصورة الواردة 
في المقطع الرابعة. 

وطفلاً كنت» كالأطفال 

ومركبة من الكلمات تحملني لعرش الشمس 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملةء ص 48. 
2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملةء ص 19. 
98 المصدر نفسك» ص 21. 
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وقلدني الهوى سيفه: 

ّى دات العيو ن الخضررً 

وكوكبة من ) الربات مصطقه 

داق العبون ار 

شيا -وراء لن - فين ست 
وثرثرة من ) الغدران 

وصوت الطبل 

يدق ليتزع القمر القديم نقابه المعتل 

وطفلٍ شاحب E‏ 

دغر رة حدهاتمئوس في تاي ايض 


وفوق الجسير 


أيمسك مهرة فرت وفي سيقانها يتعلق القيد 

وھ :ضبووة مار غ من قاع أركانيا» إلا أنها شراط تراط نل منها 
صورة كاملة. 

GT وفي‎ 

م أو 41 الم ر ا ي ر 
27000 الدلالية والبنية الفنية في شبه رؤيا تبتعد عن 
التفسير والتبسيط» وتلتف بنوع من الغموض الفني الذي يخدم القصيدة فنيا 
ويكسبها بعدا ليس كغيرها من القصائد الواردة في. الديوان الأول والممثلة 
اا 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 35. 
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نلاحظ في النهاية أن في التجربة الذاتية أمثلة قليلة ب ا اللحوه: إلى 
انها التو الك كما دهن الشان :فى تهون انشا عر ا من جيك دع الخزاعي 
المشهور: 

مدر كديس لاه بنك دسي 

حيث يوظفه في قصيدة 'قلبي والعيون الخضر" في قوله: 

صبيا كان 

شددت على يديه القوس 

ا الرماية 

(كي يفوق بقية الأقران) 

فلما اشتد ساعده ie‏ 


إنه يستعير من البيت معناه في بداية المقطع ولفظه في نهاية المقطع مدعما 
الها موك الشف دين توق ا غير مكمل إياها معتمدا على فهم 
المتلقي وعلى ذاكرته كما هو واضح من السطر الخامس اعا افك اغد 

وهناك خا استلهامه افا (سدوم) في قصيدة 'بطاقة كانت هنا" من ديوان 
لكا يق يقي زر قاف النمامة واكتلاك :ا بنظيافية E‏ ريه عو بجو وكارك من 
القصيدة نفسها. علما أن نسبة استلهام التراث عموما في هذه التجربة الذاتية 
ضئيلة» وما يلاحظ هو أن المثالين الأولين وهما بيت دعبل وقصة سدوم ينتميان 
إلى التراث العربي» بينما تنتمي الأسطورة الأخيرة (عوليس وبنيلوب) إلى 
التراث اليوناني. 


1 - المصدر نفسه» ص 19. 
2 - ينظرء د. مصطفى السعدي: البنيات الأسلوبية في لغة الشعر الحديث منشأة المعارف 
ط1 ص 139. 
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التجربة الموضوعية 


تمل التجربة 'الموضوعة الشعز, الذي ينقلا من همرم الذات: الداخلية إلى 
هوم الفاوج :ممقلا في الاکن کردا وماع :رمملا کے الواقع: لادی 
والمعنوي» حيث تنتقل إلى علاقات متشابكة مع الإنسان والوجود والأشياء 
ولا شك أن في ذلك إغناء للتجربة الذاتيةء لأن في احتكاك الذات مع العالم 
إغناء للموهبة» فالذات مهما اتسعت تجرتها وقدراتهاء تظل في حاجة إلى ما 
يمدها به العالم الخارجي لذلك فمن المهم أن نعرف إلى أي حد اغتنت تجربة 
أمل دنقل بعد أن اعتنى بالواقع والحياة العامة وما الذي أمدته به الظروف 
المحيطة سنواء على المستوى الدلالي أم.مستؤئ- البناء الفني. 

فى و ار اموك عة كن الفا إلى ات اا ودلا 
من الأسلوب السياقي البسيطء فتتنو ع الأدوات الفنيةء وتتكثف الصور مما يعمق 
الدلالات»ء ويشحن اللغة والنص بظلال عديدة لا تكفي قراءة واحدة لاستيعابها 
ولا کا هذا الفصل هطو إلن فوع من اشن افر د اذل او 
اض حو تلن :ذلك فيد إعطاء تفسير نهائي أو طرح الدلالة النهائية لضن 
بل لتقريب موضوع القصيدة» إذ يصعب كتابتها كلها في بعض الأحيان» وذلك 
لطول بعضها من جهة» ولضيق المجال من جهة ثانية . 

وعلى الرغم مما قد يكون في هذه الطريقة من ابتسار أو إجحافء إلا أننا 
نجيد أن نتا :هذا العيب:-ما أمكن اة 'وعليه فإذا كانت البنية الكلية 
للديوان أو لمجموعة الدواوين تظهر في البنية الدلالية لكل قصيدة» فإنه يصح 
أن نركز على تحليل مقاطع معينة ترجع أهميتها إلى كونها نقطة مركزية في 


"- يحتم ذلك الاكتفاء أحيانا ببعض المقاطع الأساسية» وإيراد المعنى الأولى لبعض المقاطع 
باختصارء بينما توجب الرغبة في الاطلاع على النصوص كاملة اللجوء إلى دواوين الشاعر 
أو إلى أعماله الكاملة التي نعتمد عليها هنا. 
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النص الشعري أو هي محرق القصيدة حيث تختزل الرؤية» ويتكثف نظام 
العلاقات بين الشاعر والمجتمع وبينه وبين الكون إلى أقصى درجة ممكنة"1. 

تساوق الماء والدم: 

يمثل كل من رمز الماء ورمز الدم النواة التي تتمحور حولها كل العناصر 
ها و الت تكم الا العام للنض وسن دة الكلية على أسا فق الصراغ 
AEN ASG NESS‏ انيرا لظ إلى اعطق 
والسعة» وما يتولد عن هذا من حركة وصراع على كل المستويات» على 
المزمور الخامس من ديوان "العهد الآتي" نجد هذا التساؤل:2 

هل الماء يغيض الآن في البئر؟ 

هل الماء يفيض الآن في البئر؟ 

ا ا 

هذا الندى القاتل ذو الوجهين 

حيث تتضح في هذا المقطع علاقة التضاد بين الماء والدم وبين يغيض/ 
يفيض وبين الندى/ القاتل» ولكنه تضاد يظل محل تساؤل» فالموقف غير محدد 
طالما ليس هنالك وجه بارز بالتحديد» من هنا تظل العلاقة بين الرمزين محل 
تجاذب وتنافر» يتبادلان الموقف ويتقاطعان» وقد يتحدان» كما قد يلغى أحدهما 
الآخر خلال النص» ففي قصيدة (الموت في الفراش)3 من ديوان (تعليق على 
ما حدث) نجد هذا الإقرار من الشاعر: 

الحم قل ادوم 

تلبسه رداء 
1 - د. اعتدال عثمان: "الشعر والموت في زمن الاستلاب"؛ مجلة فصولء المجلد الرابع» 
العدد الأوّل» 1983» ص 222. 
2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 257. 
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ولكنه في ديوان (أقوال جديدة عن حرب البسوس) يعود إلى التساؤل على 
لسان كليب» في وصيته إلى أخيه الزير سالم: 

هل يصير دمي غ عينيك اء 

نعرف أن الماء أحد عناصر الكون الأربعة (الماء» النارء التراب» الهواء) 
وشو ر اها ا اک يمة 'وَجعلَا من الماء كل شيء حي" 1 
أما في إطار الحضارة العو ا القديم فإن الماء اكتسب ا 
سبقت الإشارة 'فالجزيرة العربية تعاني من شحة الماءء فليس ثمة أنهار ولا 
سواق ولا بحيرات حلوة» وكان العمران أو الحل والترحل قرينا بوجود الماء 
أو انعدامه فالماء مقدس قداسة الحياة"2ء السعي وراء الماء من هذا المنطلق هو 
سعي وراء الحياة والفوز به فوز بهاء ولكن ما جدوى (الماء والحياة) في ظل 
فقدان الحرية والعدلء لاشك أن معنى الحياة يتحول في هذه الحالة من الماء 
إلى اله و" ال القاء ما دات فار مع أ من الخو اط الأولية"ة 
يصبح الماء هنا رمز المهانة قبل عبور الدم» ويصبح الدم طريقا إلى الماء 
وإلى الحياةء في ظل الاستعباد تصبح الحرية والحياة والماء أشياء متلازمة 
تكون بوجود الدم ومنه تكتسب يا اما من دونه فهي وجه آخر للموت. 

لنتذكر في هذا الإطار العلاقة بين الدم والحياة في الخرافات والأساطير 
والفضيضن: ات كنوه كل التضبهيات والقز انين" #المسيح بره لكام ر 
الخلاض الأبذي» بدخوله ره فلي المكاق ,امقس ن ومنت ذا أن دم القرفان 


1 - سورة الأنبياء: آية 30. 
2 - عبد الإله الصائغ: الزمن عند الشعراء العرب قبل الإسلام» ص 41-40. 
3 - عبد الرحمن علي: "النقد في رمزية السياق التعبيري'» مجلة الأقلام» العدد العاشرء 
6 ص 96. 
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المصلوب يعتبر مقدسا محترما.» ينظر إليه بعين الاعتبار» ورمزا للتحرر 
والانطلاق في الحياة"1 وليس بالإمكان في مجالنا هذا أن نحصر تاريخ وأنواع 
هذه العلاقة بين الدم والحياةء غير أنه بوسعنا التأكيد أن جل القرابين 
وال حي كان بد ا ا ن الان اح يخرن عة 
انتقال و ك اه ارات كا ن ن وارك ف ف اله 
الباعث للحياة2. 

الما تت الحياة فى طل الخرية» والدم بعت الفياة فى ظل الاستعيان أما 
إذا اختلت العلاقة فلا معنى لكليهماء لا معنى للماء في ظل العبوديةء ولا معنى 
للدم فى ظل الحريةء هكذا تنشأ علاقة الجذب والطرد. ويعبر عن هذه الدلالة 
الإصحاح الثالث والخامس من (العهد الآتي): 

قلت: ليب الثهر في البح والبحر في اسح 

ا في الجدب» ولك في الخصب» 

خبزا ليسند قب الجياع» وعقبا لماشية 

الأرضء ظلاً لمن يتغرب في حرا الشجن 

ورأيت ابن أدم - ينصب ؛ اسواره حول مزرعة 

الله بتاع من حوله ا ويبيع لاخوته 

الخبز والماءء يحتلب البقرات العجاف لتعطي البن 


1 - حسين حسن التميمي: تطلعات الإنسان الأولى في الفن والحياةء الدار القومية للكتاب 
العربي» ط1ء 1980» ص 86. 


2 - المرجع نفسه» ص 85. 
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وماد عرسم 

في هذا المقطع يتمائل تركيب العبارات مع دورة الماء» الذي يتماثل بدره 
مع دورة الحياة حيث يؤدى كل شيء إلى نتيجة» ويقود كل ذلك إلى نتيجة 
واقيكة وهي زبنيك: كي سد قلي الجراع)4 لكن هاف عاضا انيف ما ييف 
أن يكون وما هو كائن بين (قلت) و(رأعت)؛ عن اسان واعر سو يدك بن 
احتكر النتيجة وهي الخبز والماء بقوة السلاح وأبطل تحقق القول» لذلك يأتي 
الاستدراك في: (قلت فليكن الحب في الأرض لكنه لم يكن) فالأمر هنا يبطله 
الواقع» والنتيجة هي: (ورأى الرب ذلك غير حسن). بعد ذلك يأمر الرب بالعدل 
فلا يكون» وبالعقل فلا يکونء فيأتي الأمر القاطع والبديل الحقيقي2. 

قلت: فلتكن لريح والدم .. تفتلع الريح هسهسة 

الورق الذابل المتشبث» ينلع الدم حتی 

الجذور فيزهرها ويطهرهاء ثم يصعد في 

ارق .. والورق المتشابك. واللمر المتدلي 

فيعصره العاصرون نبيدا يزغرد في کل دن 

قلت : فليكن الدم هرا م من الشهد ينساب تحت ' فراديس عدن 

يأتي التكرار في ااا ليرسم العلاقة بينهماء الإصحاح الذي يشمل 
الماء والإصحاح الذي يدعو إلى الدم» يدعم ذلك أحرف العطف التي تربط 
بىن توالي الأفعال» وتأتي كل حركة نتيجة لسابقتها بتكرار حرف العطف 
(الفاء) كما في (يندلع الدم حتى الجذور فيزهرها ويطهرها .. ثم يصعد . 
فيعصره العاصرون ... الخ)» يعضد كل ذلك أسلوب التدوير” حيث تتوالى 
خركات: لفارت قاع راا وال فر ما ومن 'الأصنو اك السات 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 226. 
2 - نفسه» ص 228. 


*- التدوير: ونعني به اشتراك السطر الشعري مع السطر الذي يليه في تفعيلة واحدة. 
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إيقاع متردد يحكي إيقاع الماء وتردد الدم» كما في تكرار حرفي الحاء والباء 
في الإصحاح الثالث. 

إيتداء من أول قصيدة في هذه التجربة الموضوعية» وهي قصيدة (بكائية 
ليلية)1 من ديوان 'زرقاء اليمامة' تظهر العلاقة حيث لا طريق إلى الماء والحياة 
إلا عبر الدم: 

للوهلّة الأولى 

قرأت في عينيه يومه الذي يموت فيه 

رأيته في صحراء "النقب" مقتُولاً .. 

وه لا ترد فل 5 لفيه ! 

الكلام هنا عن الشهيد الفلسطيني (مازن جودت أبو غزالة) وهو الشهيد الذي 
مل الكماغة وضنمتها المتكلم» أي أن ضر الات ها لأ مل ردا فر ما 
يمثل الكل» لأنه يحمل قضية كبرى هي قضية موت أو حياة الجميع» قضية 
الوطن: 

وكان يبكي وطنا .. وكنت أبكي وطنا 

تبكي إلى أن تنضب الأشعّار 

تتجلى الرؤيا لدى الشاعر عبر فعل (قرأت) و(رأيت) وتتجلى عند الشهيد 
في تكملة العبارة (في عينيه يومه) وكلها تحمل دلالة الإصرار والعزم على 
المع وز اء اة فة أصرار يقؤاه حتما إلى رت ما دات الحياة هذه لست 
متوفرة وصحيح أن استشهاد الفرد لم يحقق المطلوب» إذ إن الصحراء لا ترد 
قبلة لفيه ولكنه حتما يقود إلى حياة الجماعة والتي بدونها لا معنى لحياة الفردء 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 70. 
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فليس هناك خيار أما يعبر عن ذلك مقطع من قصيدة (الموت في الفراش) من 
ديوان على علي ازج 

تفل أو نقتل 

هد الخار الست 

وشلنا بالرعب 

تراد العزل! 

الدم والماء من هذا المنطلق ليسا رمزين لحركة الحياة في أبسط صورها 
وتجلياتها فحسب» بل يتعديان ذلك إلى الحياة في مفهومها العام» ولا يقتصران 
على حياة الفرد فقط إنما يعادلان حياة الجماعة التي هي هنا الأمة العربية 
والوظق: اة وخا الاخ أو ا قم" لد فاق الشاملتات.» اللا 
تستوعبان النص وتحكمان بناءه وتسيران حركته. 

في قصيدة (كلمات سبارتكوس الأخيرة)2 یلیس غر قناع3 سبارتكوس 
العبد الذي ثار على النظام الاقطاعي الل وماني في القر ن الأول قبل الميلاد 
N‏ ففي (المرج الأول) من القصيدة: 

المحد للشيطان . ٠‏ معيود لرياع . 

من قال "لا" في وجه من قالوا نعم 

من ن علم الإنسان تمزيق العدم 

عن فال "ل فلم يمت 

وظل روحا أبدية الألم 


1 - المصدر نفسه» ص 211. 
2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 73. 
3 - القناع وسيلة فنية يستعمل فيها الشاعر شخصية تاريخية مثلا يتكلم بلسانه كأنما يرتديهاء 
ولمزيد من الاطلاع على أسلوب القناع ينظر: علي حداد: أثر التراث في الشعر العراقي 
تخت کن 146: 
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تع هكين :مكلو ل القضمة:الأصلية ليطن د ليدق:مطلويا:في: الفن الصف 
بالمعنى المعروف الذي يعني التطابق مع الحقيقة - يصبح رفض الشيطان 
معادلا للثورة. فالرفض في زمن الخنوع هو المهم لا الشيطان ذاته طبعاء وفي 
ظل هذا الفهم يتقاطع الموت والحياة» يتبادلان المدلول فلا يصبح لكل منهما 
مدلوله الشائع ففي المزج الثاني يأتي الكلام على لسان سبارتكوس القناع موجها 
إلى الجماعة: 

لا تخجلوا .. ولترفعوا عيونكم إلي 

لأنكم معلقون جانبي .. على مشانق القيصر 


لربما .. إا التقت عيونكم بالموت في عيني 

يبتسم الفناء داخلي .. لأنكم رفعتم رأسكم .. مره! 

الأحياء معلقون أيضا إلى جانب سبارتكوس لأنهم قالوا نعم» وهو حي 
بالرغم من شنقه؛ لكنها أيضا حياة ناقصة لأنها تحتاج إلى حياة الجماعة لذلك 
فإن رفعهم عيونهم يجعل الفناء في داخله يبتسم» حياته وموته إذن معلقات على 
خا الحماعة أن .هن قينا أما قينا تعدا ذلك ا كو ا5ا 

والبحر كالصحراء لا يروي العطش 


تتغير وظيفة الماء تبعا لذلك فهو (لا يروي)» وكما تصبح الحياة موتا يصبح 
البحنكالضهواع:,ويتم قادن "المواقع فى كل شىء فعا الك :مما منك 
(المفارقة الساخرة) تعبيرا عن هذه التناقضات في نفس المزج وهي موجهة 
إلى الجماعة تطالبهم بالخضوع ما داموا يرون فيه حياة» ليس هذا فحسب» بل 
يطلب منهم سبارتكوس أن يعلموا ابنه الانحناء ما داموا يستمرئونه ويخجلون 
من رؤيته هو مشنوقا. واستمرارا في نفس أسلوب المفارقة الساخرة ينقل 
الحديث من الجماعة ليوجهه إلى قيصر الذي شنقه ليمنحه بذلك الحياة: 


104 


إن يسألوك مرة عن دمي الشهيد 

وهل ترى م منحتني (الوجود) كي تسلبني (الوجود) 

فقل ا قد مات . 0007 حاقد علي 

وهذه الكَأسُ - التي كَانتْ عظامها جمْجْمَتَهُ - 

وثيقة الغقران لي. 

وفي المزج الرابع يعود الكلام موجها إلى الجماعة بنفس أسلوب المفارقة 
مؤكدا على حقيقة أنه لا أمل في حياة مع الاستعبادء لا حياة أيضا في الفردانية 
ماله تتخرك الجماعة: 

8 تحلموا بعالم سعيد. 

فخلف کل قيصر يموت: قيصر جديد 

وإن ارأيتم ف في الطريق 'هانيبال' 

فاخبروه أنني انتظرته مدى على أبواب 'روما" المجهده 

وانتظرت توه روما - تحت قوس النصر- قاهر الأبطال 

ونسوة ريمن بين الزينة المعربدة 

أن يلتطرن قم الجود 

ذوي الرؤوس الأطلسية المجعده 

كن "هانيبال" ما جاءت جنود» المجنده. 

إذن فالتائر ينتظر عوناء ليكون لموته معنى أو بعبارة أخرى ليكون موته 
حياةء أما والعون لم يأت فإن ذلك معناه الموث: 

وأنني انتظرته حتى انتهيت في حبال الموت. 
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علاقة الدم بالماء إذن هي المعادل لعلاقة الموت والحياة1ء وتتمثل هذه 
العلاقة في أن أحدهما وسيلة للآخرء وهذ حقيقة نلمسها. اليمامة من ديوان 


(أقوال جديدة عن حرب الباسوس):2 


دمه يترسب شيئا فشيئا 

ر ل r‏ 2 

ويخضر شيئا فشيئا 

راص هھ لګ س 3ص وہ 2۸ عو 2 

فتطلع من كل بقعة دم: فم قرمزي 
اع ىد 


وو 
أبي ظامئ يا رجال 

م وك وعم لړ منم ر 34 0ر 2 7 د هم 
وصبوا له جرعة جرعة فى الفؤاد الذي يكتوي 


یا مق ا و کر نإو " !ديد ياي 3س اس 


- 
ر لھ 2 رر بي ومر يي س 
د له قطرة ة ھ 

يعو ة قطرة 


وفي قصيدة (أشياء تخذت فين الليل) نجد هذه الكووة 
دم القتيل أحمر اللون 
خطضعة N‏ يلكي ب فى ا اال 


2-4 


1 - من أجل مزيد من الاطلاع على رمز الماء» ينظر: د. مصطفى ناصف: نظرية المعنى 
دار الأندلس» بىروت» ص 133. 
2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 288. 
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الخضرة رمز اليناعة والخصب رمز الحياةء والدم الأخضر باعث لهاء هذه 
هي القاعدة» ولكن ليس معنى ذلك أنها EEK‏ الاي ده 
دون أن تكتمل العلاقة. حوائل دده ع1 اللا يحقق نتائجه» ا 
عات يديلة خا الواقع بكلّ تناقضاته وهي الدّلالة الكلية اأتى تدور حولها 
التجربة الموضوعيةء إنها بمثابة تقص لهذه الحوائل والتناقضات التي تصنع 
علاقات الواقع» وبالتالي تسهم في بناء النص خلال تقصيها. 

حوائل دون أن يثمر الدم: 

من بين ما يمنع الدم أن يثمر فيفتح طريقا للحياة ولتحرير الأرض الصمت. 
صمت المحكوم إزاء الحاكم» وصمت الأخير إزاء العدوء ففي قصيدة (الأرض 
والجرح الذي لا ينفتح)1» نجد أنه بالرغم من دفع ضريبة الدم؛ إلا أن الهدف 
لا يتحقق وهي الدلالة التي نلمسها ابتداء من العنوان وكما هو واضح في قوله: 

الأرض ما زالت بأذنيها دم من قرطها المنزوع 

فقهة اللضصوضن شوق حودجها و بلا زاد 

تشد أصابع العطش المميت علَى الرمال 

تضيع صرختها بحمحمة الخيول . 

الأرض ملقاة على الصحراء .. ظام 

وتلقي الدلو مرات .. وتخرجه بلا ماء! 

تسأل عن عذوبة تهرها.. 

والنهر سممه المغول 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 79. 
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تأتي الأرض مبتدأ هنا والخبر جملة إسمية ودلالة ذلك أن الذنب ليس 
الأرض-الوطن- وتأتي تاء التأنيث لتؤكد حضور الأرض مع أنه بالإمكان 
القول "الأرض ما زال بأذنيها دم" أي أن الأرض فعلت كل ما بوسعهاء يؤكد 
ذلك أيضا فعل (مازالت) الذي يوحي باستمرارية الفعل من جانب الأرض دون 
جدوى حيث تلقي الدلو مرات وتخرجه بلا ماء» أنها تبذل الدم والجهد وتفشل 
وتبرير الفشل في لمحم التالي: 


م 0 0 سا اس 


السب :داخلى إذن» ويتمثل فى حارين الأرض الحاكم: = الحجاج الذي 
اغتنم فرصة الفترة العصيبة ليشد القيد ويتوج نفسه» ولنلاحظ فعل (عصبني) 
دلالة على حيلولة التاج دون الرؤيةء لا يكتفي الحكام بذلك» بل أنهم يرسلون 
الأرض في بساط النفط لقيصر هدية لعبدة النارء تمتهن الرقص والدعارة 
وتعاني ن الذل : 

وصارت حاملاً في عامها الألفي من ألقين من عشاقها 

ل النيل يغسل عارها القاسي ... ولا ماء الفرات 

حتی لزوجة نهرها الدموي 

والأموي يفعي في طريق 

ادون الماء رابك نا ا 

ن بع الماع فى أن تفل عار ا رضن ول ينفو حت نين الد الف 
يوصف هنا بالّزوجة أي قابلية الجريان؛ لأن الذي يمنع هذه الفاعلية عدو 
داخلي هو الأموي فهو (يقعي فى طريق النبع)ء ولا يفوتنا أن هذا يحدث في 
عامها الألفي» فلا الحجاج حجاج» ولا الحسين هو الحسين نفسه؛ إنها شخصيات 
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اسو كل الذي بخدت نها بدت يعن آل بعاد ول رال اموي المغادل 
للسلطة يطلب مزيدا من ضريبة الدم ولكنهم- والضمير الذي يعود على الجماعة 
يأتي هنا دون ربط ومباشرة بعد الأموي دلالة على تعدد العذى - لا يكتفون بل 
هم يتملكون ويضاجعون أرامل الشهداء ويفعلون كل موبقة لأن الحق مات: 
بت الثقفي 

قناعه 3 

فقد مضى مول 

يوجه العربي 

الحاكم - الثقفي إذن يختفي وراء القناع» ولكنه قناع مهزوز يكشف عمن 
وراءه» وعلى المختفي إذا أراد أن يبقى كذلكء أن يثبته لأن الزمن الذي يخفيه 
قد ولى. يسمح المتكلم لنفسه في هذه القصيدة بتغيير الموقع فمن راو غائب 
يصف حركة الأرض إلى سائل حاضرء ثم هو يجيب بدل المسؤول ليعود ثانية 
إلى مكان الراوي الغائب» ومن نفس المكان يعود ليطرح السؤال لكن المسؤول 
هنا غائب. أما في المقطع الذي يلي ما سبق فينتقل الكلام من الراوي الحاضر 
إلى المخاطبة (الأرض) في قوله: "أحببت فيك المجد والشعراء". لكن هناك من 
يقف في طريق هذا الحب الذي سرواله من عنكبوت الوهم» لأنه يمشي في 
مدائنها المليئة بالذباب يسقي القلوب عصارة الخدر المنمق» تعضده الطواويس 
التي نزعت تقاويم الحوائط» أوقفت ساعاتهاء فلم تعد تعرف الزمن. وهنا تختلط 
الحوادك:والتر ارو و الت حضاف فاكو ارين قات مراك ار ا وهي 
تنتظر النياشين من السلطان يسخو بها على أكابر الآغوات» وبعدها مباشرة 
يأققق.. ا ارک ا الا ج اعا ما کی وی ا 
نجمة عربية داخلة برج البرامك» وما تزال مواعظ الخصيان باسم الجالسين 


على الحراب» وابن سلول” بوجه قزحي يسري بالوقيعة - تختلط الأزمنة: 
زمن الخلفاء الراشدين بزمن العثمانيين بزمن العباسيين وزمن المماليك دون 
ترتيب بالمنطق الخارجيء وفي كل التاريخ كان العدو واحدا متكاثرا أنه عدو 
الشعب. لذلك فلا نفع ما دام هذا العدو قابعا في الطريق: 

هل يصلح العطار ما أفسد النفط؟ 

في القصيدة التالية (البكاء بين يدي زرقاء اليمامة)1 يستمر التعبير في نفس 
الإطار عن العدو الداخلي الذي يمنع الدم من أن يأتي ثماره» ولكن بأسلوب 
مختلف حيث يستغل الشاعر عادة التنجيم القديمة في طرح هذه الدلالة وذلك 
E CE‏ ر ر 
أن اللجوء إليها في القصيدة يحدث بعد أن تقع الواقعة وليس قبلهاء بعبارة 
أخرى هو هنا بمثابة اعتراف» وفي نفس الوقت محاولة للتعرف في شكل 
تساو لات :2 

ار ف ف 

جئت إليك .. مثخنا بالطعتات والدماء 

أزحف في معاطف القتلى» وفوق الجثت المكدسة 

منكسر السيف» معقر الجبين والأعضاء 

أسأل يازرقاء 

عن فمك الياقوت عن نبؤة العذراء 

عن ساعدي المقطوع .. وهو ما يزال ممسكا بالراية المتكسه 


"- أبي بن سلول: رأس المنافقين الذين شن حربا خفية مع المشتركين ضد المسلمين بعد 
الهجرة. 
1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ض 83. 
2 - ينظر د. سعيد الورقي: لغة الشعر العربي الحديت» دار المعارف»ء ط2» 1983: ص 
81. 
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عن صور الأطفال في الخوذات . . مَلقَاة على الصحراء 

عن جاري الذي يهم بارتشاف المَاءَ 

فيتقب الرصاص رأسه .. في أحظة الملامسه! 

عن القم المحشو بالرمال والدماء!! 

تتكرن د ن قان يذل ى الماع فى الضورة الأولن نيو اط 
الجمل الحالية: (مشخنا بالطعنات والدماءء أرجف في معاطف القتلى .. الخ) 
00 ي (معاطف القتلى) يوحي هنا بفداحة الضريبة ولكن بلا جدوى 

تتوالى الأسئلة فيتكرر حرف الجر (عن) ثماني مرات» دلالة على التعجب 

والضيق'الشدية هن تاقفن اة افع اة 

من صفة النبؤة هذه مفارقتان أنها بعدية» أي أنها تقرير حال وليست تكهنا 
بما سيكون كما ذكرناء ثم هى تدر عن طالب النبوة لا عن الغرافة التي ظلت 
صامتة: 

تكلمي باللّه .. باللعنة .. بالشيطان 

يحدث هنا تبادل في الوظيفة فاعتراف طالب النبؤة هو بمثابة مواجهة للذات 
کأتما نر اوجن غر اا تید ترا فر المهادة و ان وو 
'بأنه لا مفر من هذه المواجهةء فلاشيء يخفي العيب لا الليل ولا الاختباء في 
الصحيفة ولا الاحتماء بسحب الدخان» بل إن الواقع أيضا يدفع إلى التذكير بهذه 
النتقودة حدقا انقو E E E e EE SE Aa E‏ 
الذكرى محصورة بين قوسين وكأنها تحاصره: 

... تقفز حولي طفلَة واسعة العينين و4 عدية المشاكسه 

(- کان يقص عنك يا صغيرتي .. وتحن في الختادق 

فتفتح الأزرار في ستراتنا ++:ونسند البنادق 

وحين مات عطشا في الصحراء المشمسه 


201 


رطب باسمك الشفاه اليابسة 

وارتخت العينان!) 

فأين أخفي وجهي المتهم المدان؟ 

في هذا المقطع تَذَكرَ لحادثة» ولكن فيها أيضا تذكير بأن ذلك حدث خلال 
القتال (في الخنادق) إضافة إلى عبارة (نسند البنادق) أي أن المقاتل أدى ما 
عليه» وهنا تكرار لهذه الحقيقة» فمن خلال التداعي يتم أيضا الإقرار بأن الخطأ 
ليس في المقاتل؛ لكن التساؤل الذي لا جواب عليه لماذا إخفاء الحقيقة؟ 

أيتها التبية المقدسه 

لا تسكتي .. فقد سكت سنة فسنة.. 


طعامي: الكسرة.. والماء .. وبعض التمرات اليابسه 

وها أنا في ساعة الطعان 

نباقة إن ال اكا دولوم معز اران 

دعيت للميدان! 

كما سبق القول فإن العرافة هي الوجه الآخر من الذات يوحي بذلك التقابل 
بين لا تسكتي/ فقد سكت» ومن صفات المتكلم (عميت) وهي نفس صفة (زرقاء 
اليمامة) التي سمل العدو عينيها. يختلط أيضا زمن المتكلم بزمن العرافة بزمن 
عنترة» يصبح الزمن صفحة مكررة» فيها من يصدر الأمر فيها العبد الذي 
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يتلقاه» لكن الغريب أن يدعي العبد إلى القتال ولم يدع إلى المجالسة» هو الذي 
ظل مهما" فى يحظ اتن السؤانة بقوع يكل اعفان لا ينال و 
ذلك فهو لا يتوانى» إنه يقدم على القتال ولكن أيضا بدون نتيجة لذلك يلح 
التساؤل: 

ها أنا على الراب سنال دمي 

و ظمئ مكلت المزيدا 

أسائل الصمت الذي يخنقني 

ما للجمال مشيها وتيدا؟! 

أجندلاً يحملن أم حديدا..؟! 

يدخل هنا أيضا زمن زنوبيا ملكة تدمر بتوظيف أسطورتها من خلال بيتها 
الشيين:والليك ها بهل د الهو اى ١‏ يواض فار وعدم اندم في 
إحراز النتيجة. 

المفارقة التالية هي أن طالب النبؤة بعد الإلحاح على العرافة أن تتكلم يعود 
إلى التساؤل: 

اا الدر د 

مادا تفيد الكلمات البائسة؟ 

هذه المفارقة توحي بدرجة كبيرة من الصراع في الذات» إذ تفيد النيؤة بعد 
لز دوك سل يها تقال الوزيفة الأ فافاة أرضا مزق تواهية ك ادا 
الأمر ليس بيد المقاتل» فيسألها عن جدوى الكلام بعد أن كان يطالبها به: 

قلت لهم ما قلت عن قوافل الغبار .. 

فاتهموا عينيك» يا زرقاء» بالبوار! 

قلت لهم ما قلت عن مسيرة الأشجار.. 

فاستضحكوا من وهمك الثرتار! 

وحين فوجتُوا بحد السيف: قايضوا بنا.. 
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ا ورا 

وتحن جرحى القلب 

جرحضى الروح والفم 

لم يبق إلا الموت 

لطا 

اهار 

لا يبذل الحكام جهدا في محاولة تصديق التحذيرء لأنهم في كل الأحوال 
ليسوا من يدفع ضريبة الغفلة» ولنلاحظ صيغة فعل (فاستضحكوا)» إنها محاولة 
للع ا باكر ها بك ها اة من رفن :طرف لأ يهنم 
يستهزئ» وحين يفاجأ يقايض بالجنود» وطرف لا يشارك في الرأي» يقايض 
نك فك قدو لك ده يكال ا م القن انهه ييف ا لاعتو ا 
وهو مالم يحدث وعليه تنتهي القصيدة بتكرارء وأنت يا زرقاء وحيدة عمياء. 
الصمت سواء عند الحاكم أم المحكوم يحول دون تحقق النتيجة» إنه من جانب 
الأول يفيك ذلالة 'التحافل: و ا وق جات الثاني تمل دة الكرف 
من المواجهةء وكما تتقطع العلاقة بين الناس والحياةء كذلك تتقطع بين الحاكم 
والمحكوم» فلا يبالي الأول بالضريبة التي يدفعها الأخير دون جدوىء ولا يفعل 
شيئا لتغيير هذا التناقض» بل لا يكتفي بذلك» إنما يبذل كل شيء لإخفاء الحقيقة: 
في قصيدة (بكائية لصقر قريش)1 تتضح لنا هذه الحقيقة حيث يقول في الحوار 
التالي: 


لا يرفع الجند سوى كوب دم .. ما زال يسفح! 
- اسقينى.. 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 343. 
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عل ارات ا2 
اشربه عذابا وقراحا 

مما يشربه الباكون.. 

والماشون في أنشودة الفقر المسلّح! 

0 النقيني.. ) 

لا يرقع الجند سوی كوب دم ما زال يسفح! 

بينما "السادة" في بوابة الصمت المملح 

يتلقون الريَاحا 

ليلفوها بأطراف العبّاءات 

يدقوا في ذراعيها المسامير.. 

يطلب الصقر ماء فيسقى دماء ويأتي فعل (ما زال) ليوحي باستمرارية جهد 
اجنود دون أن ترفن الما ولكن الد يظل من تسيب الناكين :و الماشين: في 
أنشودة الفقرء ةا فیلتز مون اليف غير العادي» إنه صمت مملح» 
تعبيرا عن محاولة إخفاء طعمه؛ وهم يلفون الثورة بعباءاتهم ويصلبونها فضلا 
عن ذلك. من هنا يأتى الذل والموت» ما دام هناك من يضحيء وهناك من 
يطمس التضحية ويسهل للعدو: 

وقف الأغراب في بوابة الصمت المملح 

يشهرون الصلف الأسود في الوجه سلآحا 

ففي نفس بوابة الصمت التي وقف فيها (السادة) وقف الأغراب الذين لا 
حاجة بهم لأن يشهروا السلاح» إنهم يشهرون الصلف الأسود في الوجه بدلا 
منه» ونفس الدلالة الأولى نجدها في قصيدة (إلى محمود حسن اسماعيل في 
ذكراه)1. 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملةء ص 349. 
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وشن جنوك باي ار 

هل يصل الصوت؟ 

إزاارت مشدودة بالمسامير!) 

هل يصل الصوت؟ 

(والعصافير مرصودة بالنواطير! 

هل يصل الصوت 

أم يصل الموت. 

بدلا من المقاتل بالسلاح يأتى المقاتل بالكلمة (يا أيها الشعر) ولكن صوته 
أيضا لأأيضدل» فررة السلا ع وتر رة الكلمة سو اء فى غين الاك لذلك:ينصدب 
لها المشانق ويرصدها بالنواطير» والصورة الأخيرة يكثف دلالتها فعل 
(يرصدها) بعدها يجىء السؤال هل يصل الصوت أم الموت؛ وهو سؤال جزافي 
إل "الح و افيه 

هذا هو العالم المتبقي لنا: إنه الصمت 

والذكر يات او اد :“هو الأهل , الت 

إن البياض الوحيد الذي ترتجيه 

بياض التقتن 

والنتيجة أيضا أنه حيث يكون الصمت على الهوان لن يكون ماء أو حياة: 

ها هو الآن لا نهر يغسل فيه الجروح 

ويل .قن ماقة اشر ب تمينك ا 

نحن هنا إزاء هزيمة عامة في الروح وفي المرحلة» ولا بأس من ذكر 
الوزيمة الخاضة الت لا كاذ نخد لها إشارة واضخة :في النض» وإن كانت 
تبطنه منذ البدايةء إنها الأرض السلبية ابتداء من نكبة فلسطين وانتهاء إلى نكبة 
حزيران 1967 وما بعدهاء في مرحلة من السقوط التام والموت المطبق» وكل 
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الدم الذي يراق ليبعث الحياة لا يجدي: وكل تضحيات المقاتل والمواطن تنتهي 
إلى الهدر. الموت يحاصر الأشياء والحياة» ففي قصيدة (فقرات من كتاب 
الموت)1. 

أفتح الصنبور في إرهاق 

مغتسلاً في مائه الرقراق 

فيسقط الماء على يدي .. دما! 


وعندما.. 

أجلس للطعام .. مرغما: 

أبصر في دوائر الأطباق 

مغفورة الأقواه والأحداق!! 

التبادل بين الماء والدم من جهة وبين الطعام والجماجم من جهة أخرى يفجر 
اضراع اندر امي يخ مات الغا حت فكل النتيكة دا فيد لا من 
الاو الذي بيطلية الشاعن بطل ال و ن العا الا ينكد إلا الاج 
ويأتي ظرف الزمان (كل صباح) حاملاً دلالة التكرار والحصارء وهو ما يوحي 
به أيضا تكرار حرف الميم في الوسطء أو في القافية المتقاربةء لذلك تأتي 
الحركة من المتكلم بعد جهد وضنك كما في شبه الجملة الحالية في السطر 
الثاني (في إرهاق)» وفي الحال (مرغما) في السطر السادس. 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 159. 
2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 79. 
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هناك عنصر آخر يحول دون الحياة ويخلق التناقض بين التضحية وبين 
النتيجة ويخفي المسافة بين الحاكم والمحكوم؛ إنها حرب الإعلام التي يشنها 
الأول على الثاني بكل مستوياتهاء وعلى اختلاف أنواعهاء وكان من نتائجها 
هزيمة حزيران» ففي الجزء الثاني من قصيدة (أيلول)1 التي نجد فيها تعدد 
أصوات وتنوع موسيقى يصل إلى مشارف الإطار المسرحيء حيث يتم استثمار 
الشكل المكتوب في توزيع الأدوار بين الصوت والجوقة الخلفية2 في هذا الجزء 


نقرا 
وت الجوقة الخلفية 
-2- 
في سوريه الأمراء الصم 


ماتو | على المداخل 


فرقعتاها عَلَما علما ووقعتا في أسر الروم م يبق إلا 'الداخل' 
لكنا في طابر الأسرى المهزوم EE‏ 

کنا ننتظر زياد د 

اي ل اله لم يبق إا "الداخل' 
A eT‏ يعبر تهر الدم 
توق درن را حي اليا والأمراء الصم 
وظللنا ننتظر تطول الأظفار .. ويبيض | ماتوا على المداخل 
السالفق 5 
ذات صباح عاصف ماتو | على المداخل 


E‏ ت ود ول 


كنا تشرب حين أمَتتا الأنباء 


1 المصدر نفسه» ص 79. 


3 0 إل 'الداخل" 


2 - د. صلاح فضل: انتاج الدلالة في شعر أمل دنقل» فصولء المجلد الأول؛ العدد 1 


0 ص 226. 
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لو زرت دمشق 
لوقفت على أبواب (المزه) ولتابعت 
الوق 
ودلفت إلى غرفات التعذيب 


بعد الإشارة إلى الأثر الذي خلفه أيلول (الأسود)» حيث كان بمثابة إعلان 
أن الحق مات» بتوظيف قصة سيدنا سليمان عليه السلام" في الجزء الأول من 
القصيدة: 

ليقول لنا أن سليمان الجالس منكفيا 

فوق عصاه 

فعاف ارالك كحسية O‏ كوا 

فما كان من الموقف الرسمى إلا أن كمم أيلول فقأ عينيه ليخفي الحقيقة. 
بعذها يأكي هذا الجزء الثاتى» فيتم وضل المرحلة المعاضرة بتاريخ سابق. هنا 
يأتي تأكيد على الجهد الذي يبذله الإنسان العربي دائما معبرا عن ذلك بضمير 
المتكلم نون الجماعةء وفي حين يأتي التعبير عن الهزيمة بفعل (تتهاوى) دلالة 
على التتالي والسرعة» نجد أن المقاتلين يرفعون علما فعلماء حيث في التوكيد 
إصرار يؤدي إلى الوقوع في أسر الروم» ومع ذلك فهناك دائما أمل وثقة في 
القيادة 


"- حبكت مات سيدنا سليمان عليه السلام متكفنا غلى غضاة» والناينيحسيونه:حيا فما دلت 
عليه إلا دابة الأرض التي راحت تأكل العصا كي تتضح الحقيقة للناس. 
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(زياد بن أبيه). هناك وردة حمراء تنتظر من يسقيهاء ولكنه انتظار يطول 
بدون جدوى حتى تأتي الأنباء بالهزيمة فيتعكر لون الماء. تتحرك الدلالة هنا 
فى اتحافيق: :هما :ما تننظ أن تك وها بحت خا ما يكو :فى الطاهن 
وما يجري خلفه ويعتبر شبه الجملة (في سورية) مشتركا بين الصوت والجوقة 
الخلفية فتقرأ في سورية كانت تتهاوى» ونقرأ في سورية الأمراء الصم ماتوا 
على المداخل؛ ومن الأمراء يستثنى (الداخل)ء والداخل هنا يستثني في صفتي 
الصمم وعدم الدخول ونظرا للزمن الذي يفصل بين زياد بن أبيه وعبد الرحمن 
الداخل فإننا نفهم اسم الشخصية التاريخية هنا يشير إلى كل (داخل) لا يتوانى 
في عبور نهر الدم ولنتذكر أن المرجع التاريخي الذي تستند إليه القصيدة ينفي 
احتكاك عبد الرحمن الداخل بالروم» بعبارة أخرى إن عدوه كان في (الداخل)» 
وهذه الكلمة قاسم مشترك بين الشخصية التاريخية صقر قريش وبين اسم الفاعل 
(أي المنقذ) وبين اسم المكان (الوطن العربي)ء وهو ما توحي به العودة إلى 
دمشق في الجزء الثالث من القصيدة مباشرةء حيث ينتقل الخطاب إلى المتلقي 
مان نام اعود ها افر تع او ل وا ا درن 
جدوى» بل إن العودة تؤدي إلى غرفات التعذيب» ولا يكفي هذا الوضع وإنما 
تؤكد الجوقة الخلفية: في ضجة المذياع يخف صوت الحق فمن يقول الصدق» 
فإلى اللأمبالاة والقمع تضاف التعمية الإعلامية وإسكات الحق بالمذياع: 
حك الجوقة الخلفية 

ورأيتك تضحك يا أيلول وأنت على 

الأخشاب تدق كي نرهف الأسماع؟ 

فلقد لضرك في لخر ليله N‏ 

سا و ل اس سيق 
سافان مسن ع فر ب E‏ 

الدهشة والتكذيب ۰ فضبحة القت اع 
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وحشوت” جراخك براك الأرطن. ‏ تفت ضرت الخ 
الك 000 ا 
ولففتك في الرايات المنكودة فو ا 
وحملتك حتى واريئك في مقبِرة << فمن يقول الصدق؟ 
الصمت مدو داه اشيرق 
7 نون 
جيل من تجويفات عظام الموتى: 
قصبات 
ا ل 
ت عاو زج بني 

الجوقة صوت 
هذا العام ننتظر الريح 
أعطينا جرحانا آخر ما يملكه الصيف من كل ضريح 


الأنسام ننتظر الريح 

وبقينا في المهد المختنق المبحوح 
لکنا من کل ضريح 

سقطو الريح! 

يتحول الراوي هنا من الراوي الممثل في الجماعة إلى الراوي الفرد موجها 
كاه النيافن' إلى الول دين الميكاظية زفي نوت دمن التقارقة الساكرة 
يصبح موقف الراوي مساعدا للموقف الرسميء فهو لا يكتفي بسماع صوت 
أيلول» بل يراه أيضا مؤكدا ذلك في (رأيتك تضحك) و(أبصرتك في آخر ليلة). 
وهو بالاضافة إلى ذلك يلمسه. أيلول إذا صرخة فاضحة أنه (يضحك) و(يدق 
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الأخشاب) و(يتأرجح مصلوبا)» لذلك يقوم المتكلم بحشو جراحه بتراب الأرض 
المفقودة» ويلفه في الرايات المنكودة حاملا إياه إلى مقبرة الصمت لكن دون 
جدوى إذ بأتي الاستدراك مبينا أن صوت أيلول بقي مسموعاء إنه يجعل من 
عظام الموتى قصبات الأرغول ويمتزج غناؤه بالنحيب» وبالرغم من كل هذا 
الريك الو شيع قن وخ هة كينت فی ال خم مراي هناك هده 
سماع مفروض على الجوقة بسبب ضجة المذياع» تأتي عبارة ( كي نرهف 
الأسماع) مشتركة مع ما قبلها وما بعدها فتقرأ (كي نرهف الأسماع من ذا 
يقول الصدق) ونقرأ (كي نرهف الأسماع فضجة المذياع تخفت صوت الحق). 
هناك جهد لإخفاء صوت الحق وإبداله بصوت المذياع» وهو ما يحتاج إلى 
E TN‏ رالصرت كانه يضح الضوت 
دى للحؤفة مو كين رمعا أن كدق الصرت لا يفن انقطان النووة: 

فى قضيدة ( اا تت نے لاا المهداة إلى المد صا خی اک 
الدلالة حيزا أكبرء إذ يتم مقابلة موقف الإعلام مع الحدث بفتح قوس للموقف 
الإعاتم جد کل :سطع يومىء الى الحذت الذي يتمثل هنا في: مفتل:'الشييد 
صلاح حسين: 

واطلك راا 

فكفت الأشياء - بعدها - عن الوجيب .. 

ف ثم استعادت نبضها الرتيب .. 

وكانت الليلّة .. لا تزال مقمره! 

(كان النشيد الو 5 يملا المذياع منهيا بر امج المساء 

وكانت الأضواء تنطفئ 5 

والطرفاك ن الجوازيب السوداء 
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وتغمر الظلال روح القاهره). 

د في هذه القصيدة حركتان: الحركة الأولى مصاحبة للحدث متمثلا 

فق ار ا وهذا الحدث يجري في (حقول قرية بعيدة) ومن صفات هذا 
المكان أن له نبضا بالرغم من كونه رتيباء وأن الليلة (ما تزال) مقمرة» هناك 
وجيب حياة وشعاع من أمل. س الحركة الثانية فتتمثل في الموقف ا یهن 
الحدث وهي المحصورة بين قوسين» ونحن نسميها حركة تجاوز لأنها في 
E‏ الوطني يطغى معبرا عن هذه الدلالة (يملاً 6 
المبطن بالسخرية» وفى مقابل القمر والنبض في الحركة الأولى نجد في الحركة 
الثانية ( تنطفىء» السوداءء تغمر الظلال) وكلها تحمل دلالة اللأمبالاة والتسترء 
ونلاحظ أن هذا يحدث على القاهرة في مقابل ما يحدث في القرية البعيدة. وهذه 
الضبفة' الأخيوة"قعير .عق انون الشاسغ بن المركق: والأطران بين الرستمي 
والشعبي ...الخ. 

والدم كان ساختا بوث انسل 

هذا دم الشمس التي ستشرقء الشمس التي ستغرب 

الشمس التي تأكلها الديدان 

٤‏ القتيل اک اللون 

دم الفتيل أخضر الشعاح 

(وكان مبتى الاتحاد صامتا .. منطفىء الأضواء 

yy 

أغنية طروب!) 

في الحركة الأولى يلتقي جريان الدم بجريان الشمس رمز الحرية ووسام 
التضحية ويأتي تكرار الدم والشمس ليرسم هذه الحركة كما يلعب اللون دورا 
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في تدعيم هذه الدلالة» إذ إن التحول مق الأحمو :إل ا خر در يتحول 

من الموت إلى الحياة» لذلك تجف الدموع تحت (أشعة الصبح). 

أما الحركة الثانية فمتمثلة هذه المرة فيما يجري داخل مبنى (الاتحاد) 
وللمبنى هنا صفتان: صامت ومنطفىء» وكون أغنية تسري إليه من هيلتون 
(القريب) يوحي بأن الموقف الرسمي قرين الموقف الإلهي: ويدعم الحركة 
الأولى التدوير أحيانا في تفعيلات الرجز بينما تأتي القافية في الحركة الثانية 
ساكنة بعد أحرف المد كما في الأضواء - القريب - طروب. 

SS 

وكائك الذراع 

فارغة كأن محراثًا ي: وا 

كانت الذر 3 

ضامرة ة كبذرة : القمح 

ضامرة كالسنة الأولّى التي تنبت في ذ فم الرضيع! 

(وكانت المطابع السوداء تلقي ا 

وصاحبان في ترام العودة الكاسول 

يختصمان في نتائج الكرة 

وفي طريق الهرم الطويل 

تبادلت سیارتان - کادتا في ليل أن اش > الشباب!) 

تميز الحركة الأولى التي تمثل القرية هنا صفة الإنبات والخصب في تشبيه 
الذراع بالمحراث الذي يشق الأرضء وتشبيه بذرة القمح بالسنة التي تنبت في 
فم الرضيع؛ وكلها صورة تقترن في النهاية ببراءة الرضيع. وبينما نجد هنا 
التقاء ووفاقا بين الجياع» تتميز الحركة الثانية التي تمثل الموقف الرسمي 
بالتنافر» حيث المطابع ل للدي الكت البيضاءء. فكما يوحي اللونان 
بالتنافر» يوحي كل لون على حدة بقيمة الموصوفء فالسواد دمامة والبياض 

214 


فراغ. وحيث هناك اثنان يحتضماق بالر غم من أدهما اکان كول لا شي 
وهو نفسه ما يحدث بين السيارتين إذ يتوجه فعل الخصام إلى القريب بدلا من 
العدو. 

وفي الصباح. والنشيد الوطني اا 

كان فراش الحقل يبدأ انشيج 

وكانت الأضواتك في الاش .. جنائزية الإيقاع 

ورحلَة الموال في الظلوع تفرد الُوع 

أدذهقم مقتثول على كل القفروج» 

كل شيء يعي الكارثة إِلَا الموقف الرسميء فراش الحقل وكل القرى تنعي 
أدهم بطل القبيلة الذي يتم اا انون ا فتن ان كل المروج 
وعلى الأرض المشاع فهو يموت فداء للقبيلة» لذلك كان وجهه مصحفا عليه 
يقسم الجياع» وتوظيف (أدهم) من السيرة الهلالية يوحي بأن البطل هنا يمثل 
الجماعة ويفديها. 

في قصميدة (المؤت “في افر ا)1 ربت استعواضل معام الوت والغان ف 
الجزئين الأولين من القصيدة نجد في الجزء الثاني هذه الصورة المكثفة: 

تافورة حمراء 

طفل يبيع الفل بين العرمات 

مقتولة تنتظ ر السيارة اليضباء 

كلب يحك أنقه عَلَى عمود النور 

ا ساح ودر 

ألوية ملوية الأعناق فوق الساريات 
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كتابة ضوئية 

الصحف الدامية العنوان .. بيض الصفحات 

حوائط» وملصقات .. 

رة الأب الجاس فو الجر 

والثورة المنتصره! 

فى مال ما تخر کي افر ئ .كيك :ترس قطارات السات واا 
متشحات بالسواد ينتظرن عودة الغائبين في تراب الوطن - العدوء تأتي في 
الح ور ةل ان ااا روون ا ار افق رن 
شيء بالحرب أو بالمأساة» فن › ومنذ عنوان (الموت في الفراش) نكتشف 
حقيقة التناقض» هناك مواجهة في الميدان من جهة» وموت في الفراش من 
جهة» موت في القرية وشبه حياة في المدينةء ا دامية العنوان بيض 
ات هناك موت جاثم ولكنه في الإعلام ثورة منتصرة. و هذه 
الدلالة المقطع المعنون (إيقاعات) في الجزء الثالث من القصيدة: 

الدم ذ في الوسائد 

ونه ادان 

واللبن الساخن 


- ويمور ساس ° 


اللبن الفاسد 
اللبن الفاسد 
اللبن القاسد 
يخفي الدم - الشاهد 
لين :هنا عذيية عن الد ق الفيةان بل فى الشاك نة المت+ الذي اف 
لا الموت الذي يتم اختياره» لذلك فلون الدم فيه داكن» ومع ذلك تخفيه الجرائد 
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ققد ودار ا ا لقنا وات طيعها هوه تاکن وين ار ن 
اللبن الأبيض والدم الداكن: بين سخونة اللبن وتخثر الدم وهي الدلالة التي يتم 
فشاو ها فى السطرين الأخيرين من المقطع الثاتي إن اللبن يخفى: الدم الشاهد) 
تستدعي هذه العلاقة المتناقضةء علاقة الموت الذي نطلبه في الميدان فيأتي إلى 
الفراش تستدعي صورة البطل خالد بن الوليد رضي الله عنه في الجزء الرابع 
من القصيدة: 

أموت في الفراش .. مثلما تموت العير' 


أموت في الشارع: في العطور والأزياء 


انوت والأعداء 


ر اص صر ص ن 


في تكرار فعل الموت إيحاء بتعدده: هناك موت في الفراش وموت لسماع 
النفير في دمشق دون قدرة على اللحاق به» وموت مصدره الشارع وما يحتويه 
وموت لأن العدو يدوس وجه الحق» إنه موت متعدد ومطبق فلا نامت عيون 
الجوناء: 

وفي قصيدة (الضحك في دقيقة الحداد)1 تتكشف مسافة البعد بين إعلام 
السلطة وبين رد فعل المحكومين» بين الموت في الميدان وبين حياة الموتى في 
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الواقع تتضح هذه الدلالة ابتداء من العنوان حيث زمن الحداد يقطعه الضحك: 
فبعد وصف الموت الشامل في المقاطع الأولى نقراً: 
كنت في ال وكان ال 
يقرأ الأنباء في فثران حقل القمح» 
فوق القرده 
وهي تجتر التراجيل» وترئو للشساء 


( - رفع مان جميع الأسمده) 


وا كر واس سما الفقاء 
ر وو و هه ها ر 4 ەر ك 2 7 ° 
وعيون الرعبة الفتران تل بأصداء المواء 


(- رقع سعر الصوف ..) 

وا 

تفتل الاسر دال القوينحركة الإغلائ: بنا تمل الأسنطن كار ج اقوش 
رد لفل وهو اش رد ف ماك لا ل ول ماو لد ال ةد اق 
المحكوم» فبينما تتوالى الأنباء يكون رد فعل المستمع eS‏ 
للا ها ها كل يع غار لأضله هو موخ اروئ ا اغ اء وساد ها 
فئران» وتلاحظ فعل (تجتر) وما يوحي به»ء أما النساء فقطط أفراس سمان 
ماقو ال على OE‏ بين الشكل والمحتوى والجدوىء والأنباء تقرأ (فيها) 
و(فوقها)» فالسامعون هنا بمثابة الأشياء» وهم فضلا عن ذلك بينهم تنافر. تنافر 
فن ازال الاد كبا كف قط وار لجن هناك ع ا 

بين الطرفين. فالفثران تكتفي بالنظر (ترنو) ب (عيون الرغبة)» وتقنع أن تبتل 
بصدى مواء القطط مع ما في ذلك من دلالة تحكم القطط فيهاء لا يجدي النبأ 
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الثاني) - (رفع سعر الصوف) في أن يحرك الهمةء وكذلك الشأن في النبأ 
الثالث ثائر يقتل في طهران بالأمس (رئيس الوزراء) وتستمر الفثران في تلهيها 
إلى أن :ياتى الا الرابع: : 

0 اشتباك عسكري في المساء) 

برهة: : ترتفع الأعين عن ) طاولة الزهر وموسيقى النساء 

رق النظرة من تحت الجفون الخامده 


( مجلس الأمن يوالي ..) 

ges‏ نكاد 

إثر النبأ الرابع يحدث رد فعل (لبرهة) فقط إذ ترتفع الأعين عن الطولة 
ولكنها أعين خامدةء لذلك سرعان ما تعود للانحناء بعد النبأ الثاني» وللتنقيط 
في القضيدة كمنا يفول 3+ متصظلفى السعذق :ذلالة خاضة.وليبن: اغتياظيا افير 
هناك يترك للقارئ فرصة كي يستكمل الصورة التي توحي بها الكلمات الواردة. 
وتقود الحركتان حركة الإعلام وحركة المحكومين معا في نهاية القصيدة إلى 
نتيجة شبه معروفة: 

ووقفتا في العراء 

وتلفتناء فأبصرتا عظام الشهداء 

تَتّوى في رمال تبسر ام 

تقصد النيل .. لكي يمنحها جرعة ماء 

فسقاها .. كمده! 


1 - ينظر: د. مصطفى السعدني: البنيات الأسلوبية في لغة الشعر العربي الحديث؛ منشأة 
المعارف» طكل 1987 ص 24. 
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اا اي 

كاهرء ا 

حلفا يصطك باب القصيده. 

اق العقائل: السيند وال التقائن N‏ يكتنان تانينق كل NE‏ 
يلوق كلما :والثاني تر ل افده الما إلى مز اة كت :انبره كل ذلك أن 
في الخلف مصيدة يعدها الحاكم. 

وفي قصيدة (سرحان لا يتسلم مفاتيح القدس) من ديوان (العهد الآتي) نقراً 
في الإصحاح الرابع: 

والظل الخاف 

يتمدد من تحتنني؛ 

يفصل بين الأرض وبيني! 

وتضاءلت كحرف مات بأرض الخوف 

o 

ا و 

ارت الت 

مازلت رو د بلآد اللون الداكن 

أبحث عنه بين الأحياء الموتى والموتى الأحداء 

ا النبض إِلَى القلب الساكن 

IA لكن‎ 

والأمر لا يقتصر في هذا المقطع على الصمت طواعية بل يتعداه إلى 
الإسكات إرغاماء هناك حائل قوي يمنع الصوتء إنه الخوف الذي يتمدد بين 
المتكلم والأرض يفصل بينهماء لذلك يموت الحرف في فمه» ويأتى التقطيع هنا 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 239. 
220 


للتنويع في الأداء وإبراز الإيقاع1 الذي يوحي بالفصل والانقطاع في (حب. 
وحرية) وإيراد الحروف بشكلها الهجائي هذا (حاءء باء) يفيد في الإيحاء لدى 
السامع والقارئ معا عكس قولنا (ه .. ب) كما هو شائع مما يفيد لدى القارئ 
لا السامع2 وفي محاولة لتوحيد الكلمة والسيف -إذ إنه لا ينفع أي منها دون 
الآكرب ]يتم الك عن :هذا الحوف السيقه بن الأحياء الموتق والموت الأحياء: 
من أجل وصلها ببعض فى حياة حقة ومن أجل أن يرتد النبض إلى القلب 
الساكن» لكن: :و الخذف بعد الاستدرأك يوحى :هنا باللاخدذوى :واليآسن التام: 
بالأضبافة" إلى مرقت الضمتة: .هناك أيضا مرفت اللآميالاة والتلمي :عن 
الحقيقة وهو موقف يقفه كل من الحاكم والمحكوم. في هذا الإطار تأتي قصيدة 
(من مذكرات المتنبي في مصر)ة من ديوان (البكاء بين يدي زرقاء اليمامة) 
وفيها يوظف الشاعر قناع المتنبي: 
** أكره لون في القنينه 
لكنني أدمنتها .. 
لأذني, م امك هذه المديئة 
وصرت في القصور ببغاء: 
عرفت فيهًا الداء! 
** أمثل ساعة الضحى بين يدي كافور 
ليطمئن قلبه» فما يزال طيره المأسور 
لأ يترك السجن ولا يطير! 
أبصر تلك الشفة ا 
TT‏ 
و تصيطني المدت الات اة فى لعة ال العر بي ن 142 
ا ۰ ۰ 
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.. أبكي على العروبه! 

فقن ايقطنم الأر ر مض د سيت داف لے لی يكو الک كنا ذو 
معروف بل سبب آخرء إنه الأسرء ولكنه ليس أسرا عادياء لأن فيه تحولا في 
مهمة المتنبي الشاعر إلى ببغاء يطرب كافور. ويأتي في المقطع الثاني شبه 
مفسر لسابقه» حيث على الشاعر أن يعلن حضوره بين يوم وآخر وهو ما 
کا عك من كباس ا ر كلك هاف مات ,ماه مخطر او 
تتمثل في السواد والرجولة السليبةء لكن المتنبي هنا لا يبكي نفسه؛ ولا يدمن 
الخمر حزنا على نفسه بل حزنا على العروبة» وفي المقطع الذي يليه يتضح 
الفارق بين واقع الأمة وواقع الحاكم: 

58 يومىء يستنشدني: أنشده عن سيفه الشجاع 

وسيفه في غمده بأكله الصداً! 

وعندما يسقط جفناه الثقيلان» وينكفىء 

أسير مثقل الخطى في ردهات القصر 

اضر فلت ر 

ب ن i‏ َيه المظلمات والرقاع! 

يبدأ المقطع بفعل يومىء دلالة على عدم التواصل وعلى التعالي من جهة 
كافور. بعدها يظهر التناقض بين واقع الحال حيث السيف يأكله الصدأ وبين 
علاقة الشاعر الذي يوازي الطائر المنشد بحاكمهء إذ يخفي الواقع بالمدح 
والتمجيد على الرغم من اقتناعه بالعكس كما هو واضح من قوله أسير مثقل 
الخطى» يأتي التناقض الثاني بين نوم الحاكم الثقيل وهو ما يوحي به فعل 
(يسقط) جفناه ووصفهما بالثقل بالإضافة إلى فعل (وينكفىء) الذي يوحي 
بالارتداد والتباعد وبين الرعية التي تنتظر بالمظلمات والرقاع» ويتم رسم 
حامل: الفاضل الشاسع الذئ يفضل 'المحكوم عن الحاكم:ويفصل ركن عن 
الحرب: 
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.. جاريتي من حلبء تسألني 'متى تعود؟ 

قلت: الجنود يمون قط الحدود 
تلك ومست ين مشر بوكر CE‏ 

فقلت: قد سئمت - مثلك - القيام والقعود 

بين يدي أميرها الأبلة 

لعنث كافحوونا 

e 

هذه غربة تامة بين الاثنين» بين كافور ورعيته» ويأتي تحديد أصل الجارية 
أنها (من حلب) ليدعم رسم المسافة التي توازي مسافة ما بين حلب ومصرء 
حيث الجنود يملأون نقط الجدود التي تفصل بين موقع المتنبي وجاريته وبين 
منبتهما بين رغبتهما وبين ما يرغمان عليه. ولعل قوله (ما بيننا وبين سيف 
الدولة) أن يكون إشارة إلى الحرب التي يفترض أن تقوم بها الدولة وهو ما 
يمكن أن يوحي به اسم (سيف الدولة) إلى جانب كونه اسم شخصية تاريخية 
وع ا ار كفت وري الفو اكل و ا قتان الحاكم وان 
من قوله 'لعنت كافورا ونمت مقهورا" حيث هناك تناقض جلي بين واقع الحال 
وهو النوم قهرا وبين ما يبطنه المتكلم وهو اللعنة لكافور. 

ىبدو ظاهريا كما لو أن المقطع الذي يلي ذلك لا يرتبط بما سبقه فهو يبدأ 
مباشرة بالكلام عن 

قيتها بالقرب من أريحا 

ا المتتبي - القناع - القادمين عن خولةء فيخبروه أن تجار الرقيق 
قد أغاروا على خبائها فظلت تقاتل» لكنهم تركوا شقيقها ذبيحا وأباها عاجزا 
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كسيحا واختطفوها دون أن يجرؤ الجيران الذين يرتعدون على إغاثتهاء بعدها 
3 رسم موقف الحاكم في مفارقة ساخرة تتمثل في الأسطر المحصورة بين 
فوسين: 
( ساءلني كافور عن حزني 
فقت إنها ت ا 
شريدة : . كالقّة 


ل 


تصيح 'كافوراه . . كافوراه ..' 

فصاح في غلامه أن يشتري جارية رومية 

تجلد کي تصیح أوأرؤماة »اروا 

.. لكي تكون العين بالعين 

وال علس ) 

إمعانا في تكثيف دلالالة اللأمبالاة التي يتسم بها الحاكم فإن أمل دنقل لا 
يكتفي باللجوء إلى التراث لاستلهام شخصية كافورء بل إنه في داخل هذه 
العملية يمعن في الاستعانة بالتراث السابق لكافور نفسهء وذلك للإيحاء بالفرق 
بين ما كان وما هو كائن» حيث يتوحد الشكل لكن الجوهر يختلف بين عصر 
المعتصم حيث المرأة التي سباها الروم تصيح 'وامعتصماه" فيخف إلى نجدتها 
-بینما تصيح خوله "واكافوراه" فيكون رد فعله كافور هذا الموقف الساخر 
AEN‏ ةسيوك | متكا وهنا تاریخ ويتقبل الحاكم والمحكوم في ثنائية 
متناقضة يدعم الإيحاء بها تقابل الفعلين» "د تصيح» فصاح"» غير أن أشد ما في 
المفارقة كلها أن الحاكم UE DES RES‏ 
و اقح من الهدية الح :يسو امن خلال افك بل ها لاضنافة الى ذلك 
مقتنع أن هذه هي العدالة الحقة. 

يتقابل في المقطع الذي يلي ما سبق الحلم والواقع رغبة من الشاعر في 
تكثيف الإيحاء بالفاصل بين عالمين وبالتناقضات التي تسود المرحلة: 
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** في ليل في حضرة ت كافور, أصابني السأم 

ت جلستي ذ نت .. ولم أنم 

sS‏ بكا 

وجندك الشجعان يهتفون: سيف الدوله 

وأنت شمس تختفي في هالة الغبار عند الجوله 

ممتطيا جوادك الأشهب» شاهرا حسامك الطويل المهلكا 

ن في وجه جنود ارود 

بصيحة الحرب» فتسقط العيون في الحلقوم! 

تأتي التقابلات منذ بداية المقطع» حيث حضور كافور وحضور السأم 
متزامن» وحيث النوم وعدمه» والحلم واليقظة. ثم في الحلم يكون الانتصار 
الساحق إذ إن "سيف الدولة" يقتل الروم» ويستمر الحلم طويلا فيفر أبطال الروم 
توق أن تهدو ا إل النهاة تساك رومض عودة ينه الدو ا و 
أطفال حلب بالنشيد 'يا منقذ العرب" "يا منقذ العرب" لكن المتنبي يصحو من 
حلمه فيجد سيدا رخوا هو كافور قد تصدر البهو يقص في ندمانه عن سيفه 
الصارم وسيفه في غمده يأكله الصدأء ولابد أن تختتم هذه المواقف بسخرية 
حادة» لذلك فإن فعل القص ينتهي عند كافور بأن يسقط جفناه الثقيلان وينام؛ 
عندها يبتسم الخادم» ذلك أن الموقف برمته مضحك وإمعانا أيضا في السخرية 
يورد الشاغر اقئاع موقا ساخرا انا فى شكل حوان لذ تشأله جاريته أن 
يكتري للبيت حراسا فيطلب منها أن تضع سيفه خلف الباب متراسا لأنه لم يعد 
في خاجة إليةه وذلك يك يقوؤل: 

(مَا حاجتي لليف مشهورا 

ماادمت فد جاورت كافورا) 

وتكمل هنذا الد ,القن الك هما افر ادها أن مجر د جاور 5 هذا 
الحاكم الشجاع كاف لإرهاب اللصوص فلا حاجة للسيفء لكن دلالة أعمق 
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يخفيها الرد: هي أنه في ظل حاكم رعديد غير مبال» فإن الحرب لا معنى لهاء 
إذ إن الحاكم نفسه مدعاة لتجرؤ اللصوص وتزايدهم بحيث لا يكفي في ردعهم 
السيف المشهور ما لم يهتم الحاكم» وتكن فى اهتمامه هيبة وشجاعة» وتنتهي 
القصيدة بإضافة بعد ساخر من الوضع كلهء فينشد الشاعر القناع» -مستخدما 
أسلوب التضمين-: 

عيذ بي حال تيا عد 

ما مضى؟ أم رشبي فيد توي 

'نامت نواطير مصر” عن عساكر ما 

وحاربت بدلاً منها الأناشيد 

ناديت: يا نيل هل تجري المياه دما 

لكي تفيض» ويصحو الأهل إن نودوا؟ 

هنا يلتقي الشاعر بقناعه في وحدة كاملة عبر الاقتباس الناقص الذي يأتي 
به أمل دنقل من المتنبي» إذ يقتبس بيتين من قصيدة مشهورة للمتنبي اقتباسا 
ناقصا مضيفا إليهما ما يناسب الحال» حيث يضيف عبارتي 'أم لا رضى فيك 
تهويد" وعبارة "عن عساكرها وحاربت بدلاً منها الأناشيد" فبالإضافة إلى ما 
في هذا الاقتباس من سخرية فيه أيضا كشف وتحديد للدلالة الشاملة التي بنيت 
عليها القصيدة وهي أنه إما يجري الماء - (النيل) - دما فيصحو الأمل» وتكون 
افوا يكال اترك على ما له من موك وكا نظيات دة 
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وتتجلى اللامبالاة عند الحكام بشكل مختلف في قصيدة (الحداد يليق بقطر 
الندى)1 من ديوان (تعليق على ماحدث)» وتبدأ القصيدة بنشيد الجوقة2 التي 
تحور الأغنية الشعبيةء يلي الجوقة صوت هو بمثابة صوت الراوي: 


کن ريم رادا على بحر ارق 

وكانت المغنيات.والبتات الحوو 

يطأن فوق المسك والكافور 

ا والدراويش امام قصره المغلق 

ينتظرون الذهب المبذور 

ينتظرون حفذة صغيرة من وار 

لا ينطلق نشيد الجوقة ة بنغمة الفرح كما هو منتظر من النشيدء > بل بنغمة شبه 
منتجة وبنداء يطلب الغوث والنجدة» وهو أن يأتي في قالب أسلوب خبري فإنه 
يحمل نبأ سيئًا أو لنقل نبأ ناقصا فهو من جهة يخبر بأن قطر الندى (مهر) 
ولكنه خبر ناقص فهي مهر بلا خيال» والخيال هنا كرمز للقوة والحماية أساس 


1 - قطر الندى ابنة خماروية أمير مصرء وهو ابن أحمد بن طولون» حكم مصر على سيد 
المعتمد الخليفة العباسي: ينظر: كتاب 'قطر الندى"؛ لمحمد سعيد العريان» دار المعارف 
2 . 


2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 163. 
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لتكملة الصورة؛ بل هو أهم ما فيهاء لأن قطر الندى بصفتها (مهرا) تصبح 
هدفا لكل طامع؛ ثم هي ليست كأي شيء مما يهون ضياعه؛ إنها ( العرض) 
ولكنها عرضة للسلب» وليس أكثر من ذلك هوانا لهذا يستمر تأكيد الجوقة بنفس 
النغمة المنتخبة كما هو واضح من النداء (يا عين) مؤكدة على صفة أخرى في 
فظن الى وره أنه أمووة الوجهيق ولل هذه المكة أن تعزن معادلا لتنطري 
الأرركن العزابية كما كان الف :فى العصين لاس ار لاط أن 'النداء: هه 
ال الل اال الان ج اد ماهد ب الوه دوهن ما که 
الصوت الذي يلي الجوقة موضحا أن الأب كان ( راقدا) على بحيرة الزئبقء 
في مكان وإن بدا دليلاً على الرفاهية فهو دليل أيضا على العدمية وعلى 
الخواء» والشاعر إذ يأتي بعد ذلك بفعل (يطأن) المسلك والكافور يوحي لنا 
بدلالتين أخريين: الأولى متمثلة في البذخ المفرط والثانية وهي هوان الغالي 
والنفيس» وفعل يطأن بذلك يعمق الإيحاء أكثر مما لو أتى بفعل (يمشين) 
وک ا فاا كل الور بد آخر اکن فم برط الكافوو 
والمبوك:ذ اكلن 'القضيو ا و ی حففة ھن ر 
ثم يستمر بعد ذلك نحيب الجوقة: 

الجوقة: 

ال تيور 

قطر الندى 

قطْر الندى 


ا يفيه و "كلد :لخ وض 6 
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والنذاء ها بعد أن كات يتمة إلى لكان يرق لے الین كنا فل اجات 
ولكنه هذه المرة يأتي ناقصا بمثابة رجع الصدى الذي يرتد إلى صاحبه؛ فلا 
أحد ونيم الان الا من أزسلة» وعلى سن الو كد يكاج الضوكة مط ومقور | 
كأنما يتبادل المركز مع الجوقة: 


احاعدا سيان القن E‏ 
و9 خلفها الخصيان ألف ألف 
ا في EE‏ 1 

جوقة: 

قظر لندی ® 

a + تسقط‎ 


قطر الندى .. يا مصر 

قطر الندى في الأسر 

إن كون ألف ألف فارس أمام قطر الندى لا يعني أنهم مرافقون لها قدر ما 
يشير إلى العدو ذلك أن (أمام) هنا تحمل الاحتمالين» غير أن ما يؤكد الاحتمال 
الثاني هو وقوع قطر الندى في الأسرء خاصة أن خلفها ألف ألف من الخصيان 
ومن طبيعة الحال أن يتخلف الحكام عن المعارك كما فعل خمارويه» والأسر 
ها هنا ليس ككل أسرء ذلك أن (المهر) تسقط تحت الخيل؛ فبجانب الأسر تأتي 
هذه الككابة مر ف عن فتك رضن لذلك يتوج ادات الى مضي : 


استمرار: 
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تعبر في 9 البدوء وفي نضوب الماء 
عند انتصاف ا ت 

حلم الوص ول للاردن .. 

ترخي ET‏ 
تغسل وجه الحزن. 


فر الي امغر 

قطر الندى في الأسر 

قظر القدئ . 

فطلو ات 

نلاحظ أن قطر الندى تسير بين نهرين إذ إن هودجها (يخترق الصحراء) 
أو (يعبر في سيناء)» إنها الآن بعيدة عن النيل وهي بعيدة أيضا عن نهر الأردن 
ولا تأتي الإشارة واضحة إلى النهر بل الأرض التي يخترقها النهرء أرض 
شيناء:وأركن"الاردن بحت قاري الأركن :والقاء والحزافة ولا تتطنع هذه 
الإشارة إلا من خلال قوله (تعبر في نضوب الماء) وقوله (ترخي أعنة الخيول 
حول مائة تغسل وجه الحزن)؛ وهكذا تشمل أهمية الماء ليس فقط إرواء الظماً 
بل أيضا غسل الحزنء ولكن كل ذلك مجرد حلم تحلم به قطر الندى وعليه فإن 
نداء الجوقة يستمر ضائعا بدون جدوی» ثم يتحد مع الصوت: 


قطر الندى .. يا مصر 
ا الندى في اشر 
وا 
قطن الذ:. 
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الصوت والجوقة: 
.. كان (خماروية) راقدا عليه بحيرة ت الزتبق 

في نومة ا 

فمن ترى ينقذ هذه الأميرة المغلولة؟ 

ات ينقذها؟ 

بالسيف .. 

أو .. بالحياة؟! 

مرة أخرى يضع نداء الجوقة فلا يكتمل ويتحد معها في النهاية (الصوت) 
مقررين معا أن خماوريه "لا يزال راقدا في نومه القيلولة ويوازي هذا الزمن 
زمن مرور قطر الندى فى سيناء وهو الصيفء فيعبر الأول عن منتهى الراحة 
ويعبر الثاني عن الحر والظمأء بينما كان النداء إلى سامع محدد فإنه هنا يتوجه 
إلى لا أحد كما تكحول الأهمبة من المغيك: إلى :المغاك: الذى بجت اتقاذه بآبة 
وسيلةء ليس مهما هل بالسيف أم بالحيلة» بالحرب أو بالسياسةء بالقتال أم 
بالتفاوض. 

لا يقتصر موقف اللأمبالاة على الحاكم فقط بل على المحكوم أيضاء وإن 
اختلف الموقف اختلفت الأسباب» في هذا الإطار تدخل قصيدة (حديث خاص 
مع أبي موسى الأشعري)1 التي تبدأ بهذا التصدير الذي يبدو بمثابة عنوان ثان 
للقصيدة: 

[حاذیت خطو اش لا أمامه» لا خلفه] 

ٍ تنقسم إلى أربعة أجزاء مرقمةء يتكون الجزء الأول من ثلاثة مقاطع: 

شر سيارته ملّوث بالدم! 


e‏ تك ا 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 141. 
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كنت آنا المشاهد الوحيد 
شت فوق الجسد الملقى جريدتي اليوميه 


e 0 سر‎ 

f 3 ¢‏ 26 
و ھاو ات كلا کے و 
خلعت كلا منهما! 


کي يسترد المؤمنون الرأي والبيعة 

لكنهم لم رکا الخدعة!) 

بأسلوب استبدالي يتم ربط زمنين» زمن معاصر في المقطع الأول يتضح 
من اللغة وقرائن الحال وليس من إشارة واضحة» وزمن ماضي هو زمن القناع 
الذي يوظفه الشاعر1 وهو قناع أبي موسى الأشعري الصحابي الذي حكمه 
علي بن أبي طالب كرم الله وجهه ومعاوية بن أبي سفيان في خلافهماء ويلتقي 
الزمنان في حديثين متشابهين في الدلالة ومختلفين في النتيجة» فمن المقطع 
الله أن هات اة اساد ن وا كل حص ما وكا ال 
فو ااه خد وا يوك اک ا ن ا مه أا بک 
الجريمة» بأن يخفي الجسد الملقي بالجريدة اليومية ويقطع رقم السيارة بعد أن 
كان كتبه في ورقة» أي أنه يعلم أدق تفاصيل الجريمةء ولكنه تستر عليها. أما 
الكلام في المقطع المحصور بين قوسين فيعود على القناع أي موسى الأشعري 


1 - د. محمد فتوح أحمد: 'واقع القصيدة العربية المعاصرة'» دار المعارف؛ ط1 » 1984 
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ل ا المتكلم واحدء مع أن 
العنوان يشير أن الحديث مع أبي موسى وليس له هكذا تصبح العلاقة مع 
التاريخ مثلاً في أبي موسى علاقة جذب وطردء إنه تاريخ واحد متعدد. ويخبرنا 
المتكلم القناع أنه حارب مع المتحاكمين ولكنه خلعهما بعد تبينه أن الاثنين 
متهمان» هاهنا نجد قراءة ثانية للتاريخ» حيث من المعروف أن الخدعة وقعت 
على أبي موسى عكسها هنا حيث تقع الخدعة منه فيعزل المتحاكمين معا تاركا 
البيعة للمؤمنين» وهو ما لم يدركوه كما يقرر ويلتقي الزمنان أو الحدثان في 
أن هناك جريمة وشهودا ويختلفان في موقف الشهود. ثم يعود بنا المقطع الثالث 
إلى الزمن الحالي أي المعاصر: 

كين دنت داكن الي 

Ts 

بادلته الكرها! 

لكنني منحته القرش: ا 

ببسمة . . كلبية اتيب 

ETE Ey 

في حين كان الزمن القديم واحدا بمتهمين: د O DEAE‏ 
ذا وجهين» فهو من جهة مخبر يتخفى في ثياب نادل يجرد المتكلم ثيابه بنظرة 
شك» لكنه سرعان ما يتحول من وجه شاك إلى وجه مزين بعد أن يمنحه المتكلم 
القرش فينسى مهمته فكأنما هو شخصان من سماتها القابلية للتحول والقابلية 
لبيع الضمير. 

ينتقل الجزء الثانى إلى زمن شبه مطلق وإلى شبه شهادة لوجه التاريخ كيف 
رأى المتكلم (الآخرين) يبكون عروس النيل في جلوتها الأخيرة» ثم بمجرد أن 
تاشت الفقاقيع :من جر اء غزقيا» إذا هم يقايضوق الحزق اشراب ينما تخرف 
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بالجريمة الأسماك التي تذكر للمتكلم أن طعامها الأخير كان لحما بشرياء ويشهد 
الماء أنه تبادل مع الغريقة الابتلاع» و تقول له تحنيطة التمساح فوق باب المنزل 
المقابل: إن عظام طفلة كانت فراش نومه في القاع. إذا فلم تكن الطفلة عروسا 
أو أضحية بل ضحية جريمة نكراء يعترف بها كل شيء إلا الإنسان. 

بلي هذا المقطع الذي اختصرناه مقطع ثان يعود بنا إلى القناع أبي موسى 
الذي يتكلم عن اعماة التار يخ باعتراف مخالف لقراءة التاريخ السائدة: 

(خلعت خاتمي .. وسيدي 

5 ت في يدي 

لتعريفيني حين تقبلين في غد 

وتغسلين جسدي 

من رغوات الزيد؟! 

إن هناك زبدا يغطي جسد المتكلم القناع» أو يغطي التاريخ في شخص أبي 
موسىء مما يحتاج إلى غسيل وإلى رد اعتبار وهذا بدوره يستوجب إعادة 
قراءة للتاريخ. 

في المقطع الثالث من هذا الجزء أيضا عودة إلى زمن مطلق وإلى موصوف 
مجهول إذ يبدأ المقطع بهذه البداية: 

في ليلة الوقاء 

ey 

يُسرجها الحوذي في مركب الكراء 

وتستمر شهادة المتكلم هذه لوجه التاريخ» كيف أن الحوذي كان يهوي عليها 
بالسياط» وهي لا تشكو ولا تسير» وحينما يثور المتكلم ويغلظ القول للحوذي 
تلتفت فإذا في عينيها زهرتان تنتظران قبلة من نحلة هيض جناحها فلم تعد 
تطير - كل هذا يحدث - فيما يرى النائم - ومن هذا المنام أنه رآها طفلة 
خان ور اها ظا لكنهفى الصاح ر اها وهی مشدةوذة إلى الشواع توح له 
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وسواء في المنام أم في اليقظة فإن ما يحدث لها إنما يحدث عنوة ودون حول 
منهاء عند ذلك ب” يتعثّر المتكلّم فيرى نفسه (غيره) وحينما يلقي عليها نظرة الوداع 
كأنه لم يرها قبلا تطرق ولا تعترف له أنه رآها ليلا: نحن إذن أمام ازدواجية: 
شيء يحدث في السر (ليلا) وشيء يحدث في الصباح» جرائم في حقها (ربما 
الأمة) وجرائم في التهار» ولكن حتى الضحية لا تعترف بأنها انتهكت وأنها 
حبلى» وتكون لضفه أن کک ون ذلك ر فى ملافا وال رف 
في الجزء الثالث نعود إلى المتكلم الذي يبدو هنا بدون قناع وقد خرج في 
الصباح لا يحمل سوى سجائره في جيب سترته الرمادية (إشارة إلى السأم) 
لأن اویه فن س الف دوق مقابل هاه اطع الأول الذي 
بحل و أن كل کی ف لل ب وکل أسفاضن التاروع فائلون لرا 
أما المقطع الثاني فهو معنون - (رؤيا) وهو محصور بين قوسين وتحمل 
هذه الرؤيا نبؤة بالنتيجة» وهي أنه سيكون عام تحترق فيها السنابل والضروع 
وتنمو فيه حوافر للناس من الظمأ والجوع » يلعق الأطفال فيه الثرى» وينمو 
الصمغ في العيون فلا ترى وحتى أن الأم لتطهو طفلها الرضيع. 

وفي المقطع الثالث يتحد المتكلم بقناعه كل الإتحاد» يخرج من عمق التاريخ 
فلا يتضح الزمن الذي يتكلم فيه كما ينتهي وضع الكتابة بين قوسين: 
حاذيت خطو الله لا أمامه - ولا خلقه 

عرفت أن كلمتي أثقه . 

من أن تنال سيفه أو ذهبه 

(حين رأت عيتاي ما تحت الَيآب: لَمْ يعد يثيرني!) 

قلبت - حينا - وجهي العملة 

حتى إذا ما انقضت المهلّة 

ألقيتها في البثر .. دون جلبة! 

وهكذا تدك كت حلم و عضيه 
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هنا ثنائية بين الأمام والخلف» السيف والذهب»ء وجهي العملة» الحلم 
والغضب. إن المتكلم القناع بعد أن يدرك الحقيقة» حقيقة اللأجدوى من كل 
شغ فة ال ر عة قن الااختياق انيق. هذه الغناتئياة و بلقي كل ی درون ا2 طهر 
E ET‏ ها كات هذا EAN‏ ان تعمل نه 

الموت ظمأ 

تؤدي كل الحوائل إلى أن ينتصر الموت على الحياةء فيعم كل مظاهرها 
وتكون انتكاسة عامةء فتطغى الكآبة ويغور الماء» ويسود الظمأء ففي قصيدة 
(ظما. 1 قم ةالوو 

جسدي: : صخرة ة صهرتها الظهيرة 

حلقها يتفتت. 

والبحر ع د ذراعين به بعد الشماء! 

فرس الموج تنقض أعرافها البيض. 

تعدو بمركبة الزرقة اللهبيهء 

أكنها تتحطم قوق الحواجز .. تهوي كسيره! 

أكشف الرأس تحت اال رذاة 

3 يدي حاملاً كوبي الفارغ الورقي . 

تسبح فيه الفقاقيع ذات العيون الصغيره 

عط ف اا 

خنجر في الهواء! 

تتكون الصورة من طرفين: الأول المتكلم الذي يمثل الصخرة ومن صفاتها 
أنها مصهورة وأنها تتفتت» والثاني فرس الموج في البحرء وبينهما حواجز 
فاصلةء لذلك يأتي الجناس ليرسم العلاقة ويحدد المسافة بينهماء (والبحر بعد 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 119. 
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ذراعين بعد السماء). إنها حواجز ليست من صنع الطرفين لأن كليهما يبذل 
جهدا فالمتكلم يمد يده بالكوب أو ينادي دون جدوى» وفرس البحر تنفض 
الصورة حاملة دلالة اللاجدوى من خلال (الكوب الورقي): و(الفقاقيع)ء 
و(الحتجن) الذئ ,ليس يطعق, إلا الفر اء وعد الإشازة: إلى «عذذ من ذلآلات 
السقوط والتردي فيما يلي هذا المقطعء يأتي النداء البديل: 

ا ل سيت 

0" الطرقات 

ددار وبر اتضهمة :عيدو | الضب: الحموة + 

روكنك علن الدرجاك 

فنا كاذل الد الماع العواقة: قح الدم اشرت لكن سروعان: ها بات 

لماء ليغسل دم الشهيد في محاولة لإخفاء الشاهدء يحمل هذه الدلالة الفعل في 

ا وهناك كان المتكلم يكاد يموت من الظمأ على الدرجات (يتأوه 
مرتعشا)» الا من إروائه 10 الماء ليس أداة لإخفاء الشاهد فحسب» بل 
ا معدا عل الموت» إذ يعن الظامي» ويساعد الرياح في رفع درجة 
البرد عنده وتكون النهاية: 

أهلي الغرباء 

عتروا بي مع الصبح؛ > أهذي بغيبوبة الموت 

محتقن الوجه؛ خاوي الوفاض 

ل ار دعاسن 

والشطوط العراض 

اى 7 
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ويهوي البياض! 
في السطر الثاني يستند الفعل الأول (عثروا) إلى الجار والمجرور (بي) 
بذلا من على ) حافلا ذل الوضخ المقري الذى :يعيقنها المتكلم وهنا توا 
الجمل الحالية مدعمة لهذه الدلالة (أهذي بغيبوبة الموت) (تحتضن الوجه) 
(خاوي الوفاض) (يتفتت حلقه لقطرة ماء)ء كل ذلك يحدث دون جدوى 
لأن الينابيع جفت والبحر غاضء ولكن ذلك يحدث في (عينيه) فقطء بينما الماء 
متوفر في الواقع؛ إنه العطش في وجود الماءء أو هو الموت في الحياة. 
ا سک 
يحكم هذه التجربة الموضوعية ثنائية في الزمان: زمان يذهب بأمجاده وآخر 
ء» محققا الرؤى أو مخيبا لها: 'زمن تاريخي هو ذلك الزمن الذهبي النبيل 
زمن الخيول البرية التي كانت تتنفس حرية» أو زمن الأمجاد العربية 
السالفة واللحظات التاريخية المضيئة» وزمن غير تاريخي- ۸١۱8۲0۸۱٤٥۸1‏ 
هو زمن الواقع العربي الذي سقط كما بدا للشاعر سقوطا نهائيا خارج التاريخ"1 
هكذا نقرأ في قصيدة لخدا من ديوان (أوراق الغرفة رقم 2)8: 
اركضي .. 
زمن î‏ 
'بنقطع التاريخ كما ينقطع الخط المتواصل من منظور اليأس والرماد تختفى 
الدائرةء ليحل محلها الامتداد الأفقي لحركة القطارات التي ترحل بين قضيبين 


1 - د. إعتدال عثمان: الشعر والموت في زمن الاستلاب»؛ ص 223. 
2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 330. 
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ما كان ما سيكون"'1: هكذا نقرأ في الإصحاح الأول من سفر آلف دال من 
ديوان (العهد الآتي)2. 

لفرت اح ترق سمل قاقر داسو 

وماد رمات به صنع الموت تون 

تنقسم التجربة الموضوعية تبعا لهذا المنظور إلى قسمين: قسم يمثله ديوانا 
اكاد يق :يد رق اا و ق فل ا ت في الأول كاو 
بالأحرى اعتراف 18 يجيء»ء بعد نكبة حزيران 1967- كما سبقت الإشارة- 
کے كد كوو اعدو هر عون الدبو اند کی كن ما کت مفلا ا ان 
الديوانين (البكاء بين يدي زرقاء اليمامة) وديوان (تعليق ما حدث) يتعلقان بما 
كان و الق الآخن ما سكن يمظله ديز ن اليد ا وذيوان "أقز ال دة 
عن حرب البسوس". 

من الديوان الأول نلمس التناظر بين العهدين القديم والجديد من الكتاب 
المقدس وبين العهد الآتي الحامل رؤيا لما سيكون» بينما ندرك من الديوان 
الثاني أن هذه أقوال غير التي كانت» حيث العنوان الرديف (لا تصالح) وهو 
فعل أمرناه يشير إلى ما ينبغي أن يكون من نضالء أو بالأحرى ما لا ينبغي 
أن يكون من تصالح مع العدو. 

ولا تعني الملاحظة الأخيرة أن الخطاب في العهد الآتي يتوجه إلى المستقبل 
قدر ما يعني بناء النتائج وتحديد زاوية الرؤية انطلاقا مما حدث ويحدثء لذلك 
فإن 'الديو أن الذى يهو اة فة و اهدة ماك بيدا نهذ التصيدين> من لذ 
القديم من الكثاب المقدسن: "واقال “الرب آله هو 13 الإستان. ضار کر اخد ما 


1 - د. جابر عصفور: معنى الحداثة في الشعر المعاصرء مجلة نصر المجلد الرابع؛ العدد 
الرابع» الجزء الثاني» 2 ص 52. 
2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 242. 
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عارفا الخير والشر"» ثم يضيف من العهد الجديد 'مملكتي ليست من هذا العالم: 
لوكانت مملكتي من هذا العالم لكان خدامي يجاهدون لكي لا أسلم إلى اليهود". 

ا الموقع'! حيث هناك قديم وجديد» سماء وأرض إله 
وإنسان» أتباع وأعداء 2 ا الاك لكن هتاك نا رضخل هذا اذاف 
أول لخلق المواجهةء فمن جهة نجد في التصدير الأول تعالي الإنسان الذي 
كنار کر خد من اک غ ا ا تافر امن کا کیت 
التصدير الثاني» حيث أن الإله لا يقبل هذا الاتصال ما دام هناك أعداء وهناك 
من الأتباع من لا يدافع عن الإله. إذا فالعلاقة هي علاقة جذب وطردء تبدأ منذ 
E‏ نكن ها اتهيلاه الام جاتن 
ااا و ا يوقو 2 ق سحلو من قو انون مداو ا 

أبانا الذي في المباحث. نحن رعاياك. باق 

:3 لحر وك رودق لش اموت راق دن 

تحرس الرهبوت. 

ويرجع بنا الإصحاح الأول من سفر التكوين الو ور الفكفة أن الى ينه 
النكوية الذي يبدأ بعد أن كان الإله عدر نض ذلك تسوس المتكلم > سكن 
كل و وكا گل ىن فاذنا هما تلق الملل لديه فرأى أن يخلق صراعا 
بين الأشياء. 

حين رأيت أن كل ما أراه 

لا ينقذ القلب من الملل 

رر لتك 

كانت هي التسلية الوحيده 


1 - د. صلاح فضل: انتاج الدلالة في شعر أمل دنقل» مجلة فصولء العدد الأول» 198. 
2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 222. 
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عند ذلك يقرر أن ينزل إلى الماء فينقسم وحينها ينظر إلى الماء فيرى وجهه 
مكللا بتاج الشوك: حيث تصبح صورته غير ما هو عليه أو بالأحرى غير ما 
يرجوه. إنه يطلب أن يكون الحب في الأرض فلا يكون» وأن يكون العدل فلا 
يكون» ويطلب أن يكون العقل فلا يكون» لذلك يرى أنه لابد من الريح لتكنس 
العفن» ولابد من الدم حتى تستقيم الأمورء فلتكن ثورة من الفقراء» وهنا يتحد 
الإله بالإنسان في الإصحاح الرابع:2 

إنني أول الفقراء الذين يعيشون مغتريين 

ق محتسبين لر د 

قلت: فلتكن الأرض لي .. ولهم! 

(وأنا بينهم) 

مين خم ي ناب هاه 

فأنا أتقدس - في صرخة الجوع - قوق الفراش الخشن! 

وكا يتحد لاله ا الفقير. كذلك ينح و 1[ اوه گر نالك 
ولا يكون بدون ا ا فريك ا کی 
ا الخامينة: 


r 


حدقت في الصخر» وفي الينبوع 
رأيت وجهي في سمات الجوع! 
حدقت في جبيني المقلوب 


رأيتني: الصليب والمصلوب 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 225. 
7 المصدر نفسه» ص 09. 


3 - نفسه» ص 09. 
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صرخت -كنت خارجا من رحم الهتاء 

صر حش أحلت زالدراءة 

كينونتي: مشنقتي 

وحبلي لري 

المقطو ع! 

وعلى عكس ما نعرفه من البكاء على صلب الإله» نجدها هنا رؤية معاكسة» 
حيث الإله يصبح إلها بهذه الصفة أي مصلوباء تصبح الثورة إعادة صياغة 
للوجود وإعادة الوحدة كما كانت إليه: هكذا يلتقي الإله بالإنسان والثورة بالقداسة 
وا تكون اا فمن التضحية تولد الحياة» وهكذا يكون الحبل المقطوع 
N ION aa‏ 
الآتي' وتمثل ثورة الطلبة 1972 بداية في سفر الخروج كإصحاح أول! وتبدأ 
بنداء إلى الذي يقفون على حافة المذبحة أن يشهروا الأسلحة ويخرجوا في 
ثورة وكجزء من تجربة الثورة يجيء عرض لحالة قمع في الإصحاح الثاني 
في قوله: 

(صفعته يد- أَدحلَنه يد الله في التجربة) 

الثورة إذن جزء من رغبة الله» وما يلاقيه الثائر في طريق أيضا جزء من 
امتحان الله له» هكذا تصبح كل جزئيات الثورة ذات نصيب من القداسة. 

۴ في الإتنحات الات دغر إلى غد الله يوحهها الثائن إلى امه لان الس 
لا يتفق مع ما ينتظرها من مذلة: 

وغدا يذبحونك .. بحثا عن الكنز في الحوصلة! 

وعدا تغتدى مان للف عام 
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ووع 


دنا .. للخيام 

مدنا ترتقي درج المقصلّة 

إن ا و ت كر و :فو ف ا ا دا 
الألف عام فلا مفر من مواجهتها من البدايةء وقبل أن تأتي المذلة. 

وفي الإصحاح الرابع صورة لجزء من ثورة هي ثورة الطلبة" الذين خرجوا 
إلى الكعكة الحجرية يتغنون بليلة ميلاد مصرء أما الإصحاح الخامس فيعود 
يي وة إلى الأم كي كي تذكره فقد لونته اس الخائنة منذ الهزيمة» 
ويأتي الإصحاح السادس خاتمة طبيعيةء حيث الذائر لا يملك إل غضبه؛ بينما 
تملك السلطة كل وسائل القمع» فيظهر الجند دائرة من درع وخوذات حرب 
وتنتهي الثورة بفعل الرصاص. 

وتفرق ماؤك - يا نهر- حين بلغت المصب! 

في مقابل سفر التكوين المكون من ستة إصحاحات نجد هذا العنوان (سرحان 
لا يتسلم مفاتيح القدس)» بمثابة سفر ثان» كما وجدنا ثورة الطلبة جزءا من 
مار إعادة صتواغة' الجر تجد تطبر ا لها ها وف ارضاح الأول من 
تمن دحاك صر رة للد التي تقطن غر دة انها الذاكن سر خان 
حتى تبيض عيناها من الحزن: كما حدث لسيدنا يعقوب في انتظار ابنه يوسف 
عليه السلام وفي شبه رثاء يتحول من وصف القدس إلى مخاطبة سرحان الذي 
تعد الأرض بدونه وبدون الثورة مراعي من الشوك يورثها الله ما شاء من أمم. 

ويشير الإصحاح الثاني إلى قمع السلطة والإعلام للثورة كما يشير إلى 
الرغبة في فضح هذا القمع: "من يجرؤ أن يضع الجرس الأول في عنق القط". 

أما الإصحاح الثالث فيرسم صورتين متوازيتين (لفيروز ولبنان) الأولى 
فيروز تغني من شرفة الفجر ولبنان على الخريطة»ء والثانية فيروز وهي ترثي 
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لبنان وتستعيد الجنوب بأغنياتها بينما مطر النار يهطل ويترك ثقوبا في خريطة 
بیروت. 

يشير الإصحاح الرابع إلى غياب الحرف السيف في أرض الخوف باحثا 
عنه المتكلم دون جدوی» ويأتي الإصحاح لاسن وا صورة لهذا الخوف 
ناقلا المتلقي إلى عمل في علم البكاءء حيث الحوائط مرثئوثة ببقايا دم لعقته 
الكلاته: 

وبعد الانتقال إلى القدس وبيروت وعمان يعود بنا الإصحاح السادس إلى 
توخا لتقا ر من حاقل اهل النظو لي الخ قا ينه ر بهذا 
العمل جزء من رغبة الله» حيث: 

عندما أطلق النار كانت يد القدس قوق الزناد 

(ويد اله تخلّع عن جد القدس توب الحداد) 

وأما الإصحاح السابع فيأتي بمثابة تحسر على أن الرصاص لم يطل أعتى 
الأعداء وهو كسنجر. 

في مقابل السفرين السابقين يأتي السفر الثالث "سفر ألف دال"'1 أشبه بمحطة 
للاستراحة من عناء الثورة وللتأمل» حيث يبدأ الإصحاح الأول بنوع من 
الحكمة: القطارات ترحل فوق قضيبين ما كان - ما سيكون. 

ويكاد هذا السفر أن يكون رد فعل يائس وصورة قائمة للوضع حيث: 

كل شيء يفر 

والح ل بى لى رفاك ليون 

وفي الإصحاح الثاني نجد للمتكلم رقم موت يوزعه على الناس. 


" إشنارة إلى حادثة ة اغتيال جون كينيدي التي تمغ وها سرخا المناضل الفلسطيني . 
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وفي الإصحاح الثالث تحرق الشمس ذات العيون الشتائية المطفأة كل زهور 
الأمل» وتكون آخر زهرة فوق قبر طفل صغير. 

ويحمل الإصحاح الرابع نغمة ساخرة ومريرة» ونرى في صورة للفتيات 
اللاكي"يحيفيون الزحاة كل يله الحافلة وجح :النز ا ١‏ ضبوةة للهياة التق 
تشغل على الإنتاج والعطاءء وفي المقطع الثاني من نفس الإصحاح نجد صورة 
أخرى ساخرة من الوضع» | أن كف مقمق ”ب الوامسة 0 ا کا اللائي 
يذهبن لمعالجة أسنانهن» ويحمل المقطع الثالث: نغمة لليأس التام وفيه رجاء 
من الأب الذي في الصيدلية أن ينجينا من يد القابلة. 

تستمر نغمة اليأس والنقمة في الإصحاح الخامس كما في قول المتكلم وهو 
يخاطب کته د 

زمن الموت لا ينتهي يا ابنتي الاكله 

وأنا لست اون من نا انان عن زمن الزلزله 

وأنا لست ول .من قال بقن السوق: 

إن الحمامة - في العش- تحتضن القبلّه! 

وينتهي هذا الإصحاح ل ا 

قبليني ولا تدمعي ! 

52 ؛ الدمع تحجبلي عن عيونك .. 

في هذه اللُحظة المثقله 

كثرت بيتتا الستر القاصله 

لا تضيفي إلَيها ستارا جديدا 

عاضخا الان فخ صورة عار و اوت الى فى ف ضور 
غانية تعرض عريها فيسخر منها المتكلم حين تسأله عن الحرب مجيبا أن عدو 
الوطن لا يمنح الدرهم للبندقية بل للغانية» وتكون المفاجأة أنها تبحث عن أخيها 
المحاصر في الضفة الثانيةء وأنها مضطرة بعد غيابه إلى هذا العار. 
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تشين النعمة أقند يأسا فى الاسبشاح:السابغ اكداء :من رار الملتكل : 

(أشعر الآن أني وحيد) مرورا برسم صورة للمدينة في الليل» فهي أشبه 
ميات تيكها ا 

البس نما بسكن لاه بالرو ح في ذلك العالم المسكين' 

في الإصحاح الثامن» صورة لترمل امرأة على شكل خطاب موجه إليها بنبأ 
وفاة زوجها في الحرب. ولا تتضح هذه الدلالة إلا من خلال السطرين 
المحصورين بين قوسين: 

في فة لباب كان الخ اب 

طرِيحا .. ككاب الشهيد) 

وكذلك من كاذل خا الإضحات: 

اا اميد الضمت والكلمات الشر ود ب 

ا 

في الإصحاح التاسع حديث إلى الحبيبة ا في صورة مناجاة تنتهي 
بقوله: 

eT 

ey 

يطبق اليأس والقنوط على نفس المتكلّم فى الإصحاح العاشر والأخير» فكل 
وو اوت فی وان و و الدو اربع ق 
بالسواد) أو (خيوط عنكبوت) أو أفاع تنام على راحة القمرء والمصابع مسمومة 
يغفو بداخلها الموت وينتهي الإصحاح بهذا الإقرار: 

وأنا كنت بين الشوارع وحدي! 

وبين المصابيح وحدي 

e‏ بالحزن بين قميصي وجلدي 
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وأنا خارج من فراديسه .. 

ون ورقة توت!! 

تكاد تستمر ظاهرة اليأس هذه -وإن اختلفت طريقة التعبير- في الجزء 
الثاني من ديوان "العهد الآتي" وهو مكون من ثمانية مزامير ينقل الثلاثة الأول 
منها علاقة بين الشاعر والإسكندرية» حيث العشق من طرفه؛ بينما تعشق هي 
البحر فينصحها e‏ عن البحر لكنها مغرمة بماسة تزين تاج آلهة 
البحر. فلا تستمع إلى نصحه حتى يلفظها ذات البحر صباح فتكرر بذلك 
أسطورة عروس النيل» ومع ذلك تظل في انتظار الحبيب القديم على الرغم من 
سخرية الموج معهاء وعلى الرغم من المعاناة البحرية التي تلقاها. 

ينتقل الشاعر مباشرة في الإصحاح الرابع إلى الحديث عن نفسه فكأنما كان 
انر اظن طلة الإسكندوية استتعواها لوضيعة الذي 'يتيلى: في هذه الصو ةة: 

غلآف اليل ينشق عن الرعد 

غلاف القلب ينشق عن الوجد 

مساحات من الضوء ار مَادي 

أنا النافذة المغلقة السوداء 

الاه التحمر اع 

والاسماء 

(إسمي كان مكتوبا على طرف قميصبي 

قبل أن يعلق في سلك الحدود الشائك!) 

النهر ضمير رة انسياب النهر) 

م أقسى الإنتظار! 
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يصبح المتكلم جزءا من بلاده بل هو هيء يتحد بهاء فانتظاره انتظارهاء 
ومعاناتها معاناته. وفي الإصحاح الخامس ينقل سبب هذه المعاناة وهذا اللون 
الرمادي» فقد تغيرت حبالها كان فستانها في الصيف - وقت الهناء - من 
الكتان والزهر أما الآن في الشتاء فإنه يكسوهاء وفي شعرها غابات من الوحشة 
والصمت» هوى نجمها في ثانية» وفي الثانية الأخرى كان هو في السجن. 

في المزمور السادس شبه حوار بين المتكلم وحبيبته - بلاده - يرجوها 
الاعتراف بأن ورقة التوت التي كانت تسترها سقطت حتى تدحرجت إلى النهر 
بينما الكل سكوت. 

رفن المزهون السابع فضّخ لحالة السكرت هذه:ولحالة العان المتقثني حيرت 
يعود الموتى يسألون 'ماذا أتى بنا هنا" فيجيب المتكلم في صوت ساخرة جاء 
بكم الجدارء كناية عن العار واليتم» وطالما ليس هنا من يهتز النارء فلا حاجة 
ا 

يختتم هذا الجزء بالمزمور الثامن وهو وحده المعنون» وعنوانه (شجوية) 
ا اال ا تات انها شرت يونت لكان وحمل صرت اكان 
المتكلّم إلى الأحلام» إلى مدن شوارعها فضة وبناياتها من خيوط الأشعة حيث 
حيد على كديا بدك ليما وفي شبه صحوة يقرر: 

أحبك» ا الكمان 506 بنادق 

وار بماد الحدائق 

قنابل تف في ك آن 


وغاب الكمان 
وهنا ينقلب الحلم إلى حقيقةء وحدث انقلاب في كل شيء» فإذا صوت الكمان 
كعوب بنادق ويصير الحمام قنابل في واقع لا يسمح حتى بالحلم عندما يطبق 
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يوظف الجزء الثالث1 قناع أبي نواس الذي يتكلم طارحا ذكرياته في شكل 
أوراق: ذكرى تكهن بينه وبين صاحبه عن طريق لعبة العملة» لعبة يتم فيها 
اكتشاف ما هو الأجدر بالسيادة؛ الكتابه أم الملكء السلطة أم الحرف. في المرة 
الأولى يفوز صاحب وجه الملكء وفي المرة الثانية يفوز الذي يختار الكتابة 
أي اكم كن دوز ةا :قبت أن الكلمة لمان إذ يلتق .الصناهاق 
أحدهما نديم للرشيد والآخر يتولى الحجابة. 

في الورقة الثانية استخلاص لحكمة موجزة في سطرين وهي أن السلطة 
والكتابة معا وجهان للعملة فمن يملكها يملكهما: 

2) من يملك العملّة يمسك بالوجهين والفقراء بين بين 

في الورقة الثالثة حوار بين حرس السلطة من جهة وبين المتكلم وأبيه من 
جهة ثانية» حيث الاتهام والإسكات من جانب الطرف الأول» والصمت والعجز 
من الطرف الثاني. 

في الورقة الرابعة اعتراف من أبي نواس - القناع - أن العسس صادرت 
شعنةه وقي الوزقة الخامسة صتوزة لموت آلا أم أبي ثوامن: القذاخ: بعد غانت 
م المذلة لجان كقادمة للساذة ان رون هه 

وفي الورقة السادسة استخلاص لنتيجة أخرى مفادها البحث عن الحقيقة في 
الأرضء فبدلا من البحث أن كان القرآن مخلوقا أو أزليا يجدر البحث عن 
السلطان هل هو س أم نصف نبي. 

في الورقة السابعة ذكرى تبدو غير ذات علاقة بما سبق» وهي أن المتكلم 
اع كان اف كل موت الخبييق "ررض 2 عت دوق و »وسنت 
ا 
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ويختم اليأس مرة أخرى هذا المزمور بتساؤل مؤداه إذا كانت كلمات 
الحسين وسيوفه وجلاله لم تنقذ الحق» فكيف تنقذه ثرثرة الشعراءء لذلك يحاول 
الفتكلي أن يتقان ر اء رت الا 

يكالن'القوع: [أر اك و ت ن رسو قي بود 
عو )فق اللوحة الأوك:"إشازة إلى الويمة الأول فة فى ضباع الان 
وفيها ليلى الدمشقية ترنو لمغيب الشمس والغبار يعلو نقشا هو (مولاي لاغالب 
إلا الله) إشارة إلى الاتكالية وسوء الرؤية التي ضيعت الوطن وجلبت الهزيمة. 

وفي اللوحة الثانية للمسجد الأقصى قبل أن يحترق وقبة الصخرة والبراق 
وآية تآكلت حروفها (مولاي لا غالب إلا النار) وفي اللوحة نغمة -لا تخفى- 
من السكرية خت ليبق فق كل ذلك إلا دراه ومع لك لا اخ يتر 

واللوحة الثانية لسرحان بسلاحه وهو غ 

(بيني وبين ناس تلك الشعرة 

لکن من يقبض فوق الثورة 

يقبض فوق الجمرة) 

واللوحة إذ توظف مقولة معاوية المعروفة تحورها بما يناسب الدلالة مستفيدة 
أيضا من معنى الحديث الشريف: 'سيأتي زمان على الناس الماسك فيه بدنية 
كالماسك بجمرة" وفيها دلالة أن الثورة هي القاسم الذي يربطه بالناس لكنها 
ا 

في اللوحة الرابعة والأخيرة: 

خريطة مبتورة الأجزاء 

كان مها ينات 

E 


ثم تستفيد اللوحة من الحديث الشريف "الناس سواسية كأسنان المشط" ناقلة 
المعنى في شبه سخرية من الحالة التي تردى إليها الوضع العربي نقش على 
اللىخ الان :مدو اننية فى الذل 2-كابيدان: الفط يتكسيسوون كأسنان ال 

في لحية - شيخ النفط) 

إن هة اة اة :تعؤة: للطهوز اكت :هذا الجر كى شكل رجاء 
من النيل أن لا يعطى أو يلدا. 

أما خف الدياة زهي آلجرة الخامش + افون :تاش التخسن الهم الاي 
في الديوان: إنه اليأس إلى درجة عدم الرغبة في الحياة» حيث النداء والرجاء 
في من يقتل أطفال المتكلم لكي لا يولدوا تحت الذل: في الشقق المفروشة 
الحمراء قوادين وشحاذين. 

ننتقل إلى الديوان الثاني المعبر عما سيكون والذي يوحي عنوانه "أقوال 
جديدة عن حرب البسوس" بعلاقة مختلفة مع الماضيء أما الماضي فممثل في 
حرب البسوس» وأما العلاقة المختلفة فتتمثل في فعل القول: أي أن هناك قبولا 
ورفضا قبولاً لفعل المواجهة في حرب البسوس ورفضا لأية نزعة تخالف ذلك 
ويتكلم كليب من أعماق التاريخ لأخيه الزير سالم لكي يعطي رأي الماضي في 
الحاضر وهو رأي يقضي بالمواجهة ولكنها هنا مواجهة جديدة لا عهد لنا بهاء 
ولا هوادة فيهاء لهذا تأتي معنونة ب (لا تصالح)؛ ومنذ الوصية الأولى» يأتي 
حرف E‏ ليبرر هذا" لارفكي والعوااخية: 

لأ تصالح ولو منحوك الذهب 

ذلك أن الذهب لن يعوض شيئا مما ذهب» وكما أن المال والذهب لن يتحولا 
إن ذكويات ولق يغوضا ها مض كذ لا يمكن أن:تضييح الدم ماد كما أن 
في التصالح عار العرب "التصالح اغتيال للتراث» بينما رفضه إبقاء لوجه 
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التراث الناصع من ناحية أخرى فإن المطالب بالتصالح يخفي نية مؤداها هدم 
تراك التكودينا لين فاغلدة و كاذك نوانه كانه ١‏ 

وفى الوصية الثانية تذهب الرغبة في المواجهة ورفض الصلح إلى أبعد من 
ذلك: 

لآ نضالح على الم ى يدم 

لا تصالح! ولو قيل رأس برأس 

كل الرؤوس سواء؟! 

والوصية بهذه المعاملة غير المتكافئة تقفل الباب في وجه أي نزعة تصالح 
وتحاول كل وصية أن تسد الطريق في وجه الاستسلام أو التصالح: 

سيقولون: 

TT 

قل لهم: إنهم لم يراعوا العمومة فيمن هك 

وفي الوضية 'الثالثة يتتهج :المتكلم وسيلة أخرى للاقتناع فيحاصر كليب 
الوخاطن وهو أخوه سالم بتذكيره بابنة أخيه اليمامه التي کوت أبائها بسبب 
يد الغدرء لذلك لا يجب أن يلين ليه لاء اللكسباة الحداد. 

وفنمقابل كل وسيلة للاغراعبالتصبالح يعطي. المتكلم هذا لر قطن :هده 
الوسيلة في الوصية الرابعة: 

لآ تصالح 

ولو توجوك بتاج الإمارة 


1 - صدوق نور الدين: حدود التهن الأدبي» دار الثقافة: الدار البيضاءء ط1ء 1984 ص 


.1 1 
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على أوجه البهجة المستعارة؟ 

لإ شىء بعال اقرف إلا الست وما :دام افر ربصا داف افا حاحة 
اساد ل 

متكي ا ا اللعضنان خن قاطت ن وتن ى غاا 
ترغب في المصالحةء وفي هذا الشأن يوظف الشاعر قول علي كرم الله وجهه:" 

لا تصالح 

ولو قال من مال عند الصدام 

".. ما بنا طاقَةٌ لامتشاق الحسام ..' 

وتورد القصيدة أسبابا أخرى للرفض مكررة حرف الامتناع (ولو) 

١‏ صالخ ,قل ما قل من لمات الم 

ثم تتوالى الأسئلة مضاعفة التوكيد على المخاطب: كيف يستنشق الهواء 
المدس: أو بتكن فى کن ر ا سم بخاركنا الج رکا تنا ت تيسن 
الوتر الحساس قديما وحديثا (وتر الشرف). 

وتؤكه الوضبية أن اة ال 

وارو قلبك بالدم 

وأرى الراك المقدس 

وارو أُسلاقك الراقدين 

إلى أن ترد عليك العظام 

ترك E ELE a‏ 
ذلك أن القضية أكبر من الحيلة وأكبر من أي صبر حتى النهاية: 


*- كلمة علي كرم الله وجهه لجنده ما معناه: ما لكم كلما أمرتكم بالجهاد تعللتم مرة بالبرد 


ومرة بالحر. 
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نه الأأر 

تبهت شعلته في الضلوع 

إا ما توالت عليه الفصول.. 

وتقف الوصية السابعة في وجه التكهنات» وفي وجه المتعللين بالنبؤات 
وبالنجوم» وفي هذا الصدد يذكر المتكلم أن الصفح من شيمته» شريطة أن لا 
يكون الظلم غدراء أما العدو يبدي كل حفاوة ثم يضرب ضربته في الخفاءء فإن 
المتكلم يدعو إلى رفض أي تصالح. 

وات :الوضبية التافكة الرس حال الصاح الؤحيدة الفنمكلة وهي أن وذ 
الحق إلى نصابه: 

لا تصالح 

إلى أن يعود الوجود لدورته الدائرة 

النجوم .. لميقاتها 

و .. لأصواتها 

والرماك عكار اتيا 

والقتيل لطفتته الناظره 

وبعبارة أصح فإنه لا تصالح طالما أن هذا كله ليس ممكنا وسيظل العدو 
عدوا لذلك تعود الوصية للتركيز على ما فقد إثر الفعل الغدر من أشياء غالية 
وثمينة: 

كل شيء تحطْم في لحظة عابره: 

الصبا - بهجة الأهل - صوت الحصان - التعرف بالضيف - 

مهمه لقب حين يرى برعم في الحديقة وى - الصلاة لكي 

ينزل المطر اي - مراوغة القلب حين يرى طائر الموت 


ر لے بير 


وهو يرفرف فوق المبارزة الكاسره 
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وربما بدا أن هذه الأشياء لا تستحق كل هذا الرفضء إلا أنها في الحقيقة 
تكتسب قيمتها من سببين أولا: لأنها من الماضيء ثانيا: لأن من ضيعها مجرد 
لص. 

أما الوصية العاشرة: فتسد بابا أخيرا وهو التعلل بمعارضة كل شيوخ القبيلة 
فلا صلح لأن المحارب هو وحده فارس هذا الزمان والآخرون مسوخ: 

والوضية العاشرزة ٠ه‏ لا تضبالح: 'فتاتي: .هاه الوضية” الأخيرة ميتوزة 
ومكتفية بهذا النهي على أنه خلاصة الخلاصة ونهاية كل الكلام. 

وفي القسم الخاص (بأقوال اليمامة) نجد مبررات أخرى لهذا الإصرار على 
رفض الصلح وإن كانت تنسجم مع حجج كليب وتستمر معها في الطريق نفسه 
وتقرر اليمامة منذ البداية أنه ليس من طلب سوى أن يعود أبوها منتصبا فوق 
حصان الحقيقة: وهذا ليس بالطلب المستحيل ولكنه العدل. ونلمس في الحجج 
القن قا اليمانة» إضنوار امل إضر اق كلت على رط الناضبي جالخاكر 
في شكل دورة: 

هل يرث الأرض إلا بنوها 

وهل تتناسی البساتين من سكنوها 

وهل تتنكر أغصانها للجذور 

(لأن الجذور تهاجر في الاتجاه المعاكس 

هل تترنم قيدّارة الصمت 

إلا إا عادت القوس تذرع أوتارها العصبية. 

ويبلغ الرفض باليمامة إلى درجة تشحن به لهجتها كما نلاحظ في المقطع 
السابق من خلال أفعال (تتناسى» تتنكرء تترنم» تذرع» العصبية) وهي لغة 
شديدة القسوة تميز اليمامة حتى أنها لترى الشمس بمثابة عين القتيل التي تنتظر 
OE‏ "اليد بئان O‏ انين 1 الت يفاو اتسغدة اقيق اناه 


معمدانية السلم بل معمدانية النار التي تكوي الجروح؛ وتصقل السيوف وتغضح 
الخبزء كل ذلك ليعود كل شيء إلى مكانه: 

ك 

والصحراء 
تسير عليها النجوم محملة بسلال الورود 

هكذا يكون الثأر بمثابة إعادة للأمور إلى ما كانت عليه بعد أن أفسدها 
العدوان لذلك لا نهاية للدم. وهنا تقدم العامة حي كروي 

ن الحمام المطوق ليس يقدم بيضته للثعابين 

حتى يسود السلام 

فكيف أقدم رأس أبي تَمنَا؟ 

وبهذا تواصل اليمامة إقفال أبواب التحجج في وجه المطالبين بالصلح. 

- أما في القسم الخاص بمراثي اليمامةء فهنا نجد رثاء بمثابة وصف للحالة 
التي آلث إليها أمور القبيلة من أجل استشارة الهمم وإقناع دعاة الصلح» وهو 
في نفس الوقت مبررات أخرى لرفض الصلح ولطلب المواجهة: يبدأ الرثاء 
الخال التي الكه انها أغز شىء 'صبار .مير اقا فى.يد القرياء؟ رهي أخوان 
تلمس الوتر الحساس في السامع إذ تتطرق إلى المذلة التي يعانون منها وإلى 
الشرف المهدور والحرية المفقودة» ويكاد كل سطر في المقطع الأول يشير إلى 
حالة مزرية قائمة بذاتها بعدها تأتي هذه الأحوال في شكل تساؤلات» ثم تختم 
الجزء الأول من المراثي بالنحل والنتيجة الطبيعية. 

أريقوا له لدم 2 يرتوي 

وصبُوا له جرعة جرعة في الفؤاد الذي يكقوي 

علبي اما المتشرب بين عروق النباتات 

بين الرمال 


تخود له فظرة قطوة 

فيعود له الزمن المنطوي 

ومرة أخرى فإن الدم وحده هو الباعث على الحياة وهو الحل الأول والأخير 
لكنه لا يبعث الحياة من العدم» إنه يعيد إليها نبضهاء لا يتجه الزمن هنا إلى 
الأمام بل بيعو إلى الخلف» إن اليمامة لا تسى أبدا أنه لآ حياة يدون عودة إلى 
الجذور وهو ما نطمسه في قولها بعد ذلك: 

یں 2 د لے وھ ووي ورو نور 

لکن لاسم ابي حق أن يتنقله ابنه عنه 

وقولها كذلك: 

أم أن وجه العدالة 


اه 7 0 ساس 


ا فى حد ذاتهاءديل: إن الانتقام ذاقه خرء من الأضك ا جر ن ترات 
قوم لا يتسامحون في الحق. 

أ ف الخؤه الات كى اة كد بعودة أخيها الذي :يفيل اة ارين 
الافع ا و و الک کے کی فى ضور 
عودة أو استدارة؛ إذ الأخ في نظر اليمامة صورة أخرى للأب أو عودة إلى 
الماضي: 

قفوا للْهلال الذي يستدير 

ليصبح هالات نور على كل وجه وباب 

قفوا يا شباب 
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وترجع حَلَتهَا - في سنا الشمس أَبهى 

وود اة ال 

2000 

وتمثل قصيدة (لا أبكيه) من قصائد متفرقة في الأعمال الكاملة القصيدة التي 
تكاد تجمع خيوط النص في التجربة الموضوعيةء فهي إلى جانب كونها تحمل 
بعض المفاتيح لحل الرموز المذكورة في هذه 527 ا 
الرؤية لدى أمل دنقل 0 القصيدة هذا البيت: 

مصر لآ تبدأ من مصر القريبة إنها تبدأ من أحجار طيبة 

ا انطو الى الى سيو ر كلم ا اي إن 
الماضي المقترن بالوجودء بعبارة أخرى فإن النفي في (لا تبدأ) ينكر التركيز 
كل اللحظة الراهنة وحدهاء ويغوص في التاريخ خ إلى أبعد مداه إنه التاريخ 
رديف الزمن المطلق: 

إنها تبدأ منذ انطبعت 2 قدم الماء على الأرض الجديبه 

والزمن بدوره رديف الماءء إذا لمصر والزمن وللماء بداية واحدة» وكما لا 
نستطيع أن نؤرخ للماء أو للزمن فكذلك يضرب تاريخ مصر في القدم» ولكن 
ذلك لا يعني الانقطاع أو تعدد الدول بل هي دائما واحدة منذ بداية الكون: 

توبها الأخضر لا يبلىء إِذَا خلعته .. رفت الشمس تقوبه 

إنها ليست عصورا فهي الكل في الواحدء في الذات الرحيبه 

أرضها لا تعرف الموت فما الموت إلأعودة .. أخرى .. قريبه 

وفي عودة أخرى إلى رمز الماء نقترب من معرفة الدلالة الأخيرة لهذا 
الرمز حيث: 

ماي توف اعرف سر 
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فإذا البحر طواهاء تفرت واسترد الماء في الوادي دروبه 

وأعاد الماء ليل فرويصة ٠.‏ “و انسرد الماء فيضن العدوية 

في ال ينك ا د ادن ااام كه 

هكذا شعبك يا مصر» له دورة الماء وتجواه الرطيبه 

وبينما يعطي الشاعر هنا في لغة تقريرية معادل الماء الذي يجري في مصر 
فلن نوز ت دوعن ما تقر دنا إل مدل ا 


مات فيه الموت یوما .. فابتنى هرما للموت يستجلي غيوبه 

أبدا يبني ويأتي غيره تاشرا فيه أساه 0 

فإذا راح ابتتى ثم بى فاتتى الغازي إليه بالعقوبه! 
وكأن الذل في الشعب ضريبة وابقسم الصبْر قد صار نوب 
وكأن الدم نيل آخر تستقي منه الرمال المستطيبه 


هكذا :يصبيخ الد مو اززيا: لطاع ونا آخن كلها يضنه الحيحاة 


ا 
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الفصل الثالث 
التجربة الكونية 


تقتصر التجربة الكونية عند أمل دنقل على مشكلة الموت التي ظهرت 
مبكرة» على عكس ما يراه البعض» من أنها هاجس الموت سيطر على الشاعر 
في أخريات حياته1ء فكما سبق أن لاحظنا كانت هذه المشكلة تبطن التجربة 
الذاتية ممثلة في الحب والغربة حيث أمل دنقل "رجل الحب عنده يخترمه 
الموت» وكل ضياء عنده يخامره الظلام'2» وفي التجربة الموضوعية تطفو 
الحياة مشكلة الموت إلى سطح الوعي في صراع مرير مع عناصر الحياة؛ 
ويصبح الموت ظاهرة جماعية. 

لكن الأمر في التجربة الكونية التي يمثلها الديوان الأخير "أوراق الغرفة 
رقم 8' على الأخصء يختلف بعض الشيء؛ حيث تطغى مشكلة الموت فتصبح 
المحرق واللب بالنسبة لما عداهاء إذ يبرز الموت وحده في الساحة وجها لوجه 
فخ الا غر وها يتخصن, المظلق كله .فصر على الوت ولإ طهروت 
معالم للحياة فمن خلال مشكلة الموت ذاتها وبالتبعية لهاء لكن الصراع دائما 
محسوم لصالح الموت. 

إن هذا الإحساس: القوي بالمشكلة ليوز فجأة دون مقسات فت :بدا مغ 
بداية أمل دنقل الشعريةء يساهم في بناء رؤيته ويحدد مسارهاء كل ما في الأمر 
هو أن ظروفا محددة وعلى رأسها مرض عضال ألم بالشاعرء دفعت بالمشكلة 
إلى البروز من سطح اللأوعي إلى سطح الوعي وأقصت ما عداها فأصبح 
الموت إحساسا مسيطرا على التجربة برمتها. 


1 - أحمد طه: 'قراءة النهاية - مدخل لقراءة أوراق الغرفة رقم 8“ مجلة إبداع» العدد 
العاشر 1983:» ص 40. 


2 - د. لويس عوض: ثقافتنا في مفترق الطريق» ص 56. 
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موت الآخر: تبدأ المشكلة إما معبرا عنها بموت الآخر وإما في شكل رثاء 
ذلك نه "ال سيق إلى "اذو ق او ت ار توصفة مزق أن اکان ا 
في هذه الحالة -حالة موتى أنا الخاص- لا أستطيع الإدراك"1. موت الآخر 
هو في الحالة بمثابة الفرضية في التجربةء إنه مقدمة للموت الخاص» ولكنه 
مقدمة لخاتمة مؤكدةء من هنا هذا الاهتمام الشديد به عند أمل دنقل. ولكن يحق 
التساؤل هنا لماذا لا يصبح هذا الاهتمام بالموت هاجسا مسيطرا عند كل الناس 
ما اموت الآخر شرك لدى الخ ؟ الحق إنه لابد مق عزامل أخر ى اة 
على تقوية هذا الإدراك: وجعله هاجسا مسيطرا. وهو ما يمكن أن توحي به 
قصيدة (الجنوبي)2 فهي بالرغم من كونها كتبت في مرحلة متأخرة إلا أنها 
تعود بنا إلى المرحلة المبكرة من حياة الشاعرء إذ تبدأ في صورة تساؤل: 

صورة: 

أم أن الذي کان طفلاً سواي؟ 

هذه الصورة العائلية: 

كان أبي جالساء وأنا واقف تتدلى يداي 

رفسة من فرس 

تركت في جبيني شجاء وعلمت القلب أن يحترس 

أتذكر 


1 - 3. عبد الرحمن بدوي: "الموت والعبقرية", ص 6. 
فح أن ذنفل : غ الكائلة ردي 37 
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هذا الطريق إلى قبره 

أختي الصغيرة ذات الربعين 

لأ أتذكر حتى الطريق إلى قبرها المنطمس 

ليس التساؤل في بداية المقطع للاستفهام بقدر ما هو لتأكيد دلالة أخرى 
سرعان ما توحي بها العبارات التالية لهء إنها دلالة المفارقة والتعجب» والجواب 
أنه المتكلم فعلاء بدليل ضمير المتكلم المنفصل (أنا) وكذلك الضمائر المتصلة 
المضافة إلى (ابيء يداي» جبيني)› ا إذن؟ يظهر أن ات هنا 
فرع هذى لتقن الذي هرك الك مع أن التغيير ظاهرة بديهية ذ فى الجميع؛ 
فيد لحري حر جوري راحلا ميال :وارلا اليد رن للك 
له لدعا قو كر كدنون لصوو كراسي ل سكين مما ا انرا 
الصورة بالمتكلم والحاضر بالماضيء إنها الذاكرة التي يتم بواسطتها استدعاء 
أوجه التطابق بين الصورة والمتكلم إذ يتكرر فعل (أتذكر) أربع مرات مما 
يوحى بإلحاح شديد من الذاكرة التي تجمع شتات ما لا يجتمع كما هو واضح 
من الجمل الفعلية (سال دمي ... مات أبي نازفا .. أتذكر أختي الصغيرة): 
فعن طريق التداعي يتم ربط دم المتكلم بنزف الأب وموته الذي يستدعي بدوره 
موت الأخت: بها ياتى النفى مباشرة فى قوله (لا أتذكر حت الطريق إلى 
قبرها المنطمس) وهذا النفي يحمل دلالتين مختلفتين» الأولى مدى بعد هذه 
تة افا ان ت الوت بعلن ما عا وهو :ما 15 كوه اة 
(متطن) إذا فال اكوة الت يتم طعا قن طرق الصورة كك لا تي 
إلا على حدث الموت وما يرتبط به وهو إدراك بدأ مبكرا أي منذ الطفولة. 

أو کان ا الصغير أنا؟ 


م ترى کان غيري؟ 


رك و 


حدق 

لكن تلك الملامح ذات العذوبة 

' تنتمي الآن لي 

التي ت تترقرق بالطيبية 
الآن لات تنتمي لي 

صرت عني e‏ 


ا 


اس 


0 


يق سه 


ولم يتبق من ) السنوات الغريبة 


ولتك الغامضون: رفاق صباي 

يقبلون من الصمت وجها فوجها 

فيجتمع الشمل كل صبّاح 

لكي تأتنس 

يعود المتكلم في هذا المقطع إلى نفي ما كان أكده دلالة على الصراع مع 
الذاكرة هذا النفي بدوره يعبر عن مدى بعد زمن الصورة: ميس خرن كل 
کیو ی عل کی هال کی کے ا ار ی اکر 
والعققا ف و ن واف ا لخدن اي اام 
أتذكرهم - فجأة)» لكن القول إنها مجرد صدى لأسماء قول فيه مراوغة من لا 
وعي المتكلم» ذلك أنه سرعان ما يقر بأنهم يقبلون وجها فوجهاء كذلك الشأن 
بالنسبة لقوله أتذكرهم فجأة» ذلك أنه هو الذي يسعى للبحث عنهم قصدا بين 
اغ النعي د إن هذا اف بت كل جاع من حافت المتكلم أنه يري 
أن يأتنس» وهو ما يوحي بعملية القصد ويؤكدها. 

وجه: كان يسكن قلبي 
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- للعو 


هجرته حبيبته في الصباح فمزق شرياته في المساء 
ولكده بعد يومين مزق صورتها 
واندهش 


2 7 ~ هده عير ا ١‏ عا وو سر mM‏ 
خاد "رركن غنم ذ. E DP‏ 
ص کر وین ,یں لو - 
o o ~~‏ 


ويجادل أصحابة حول أبخرة الشاي 
لكنه لا يطيل الزياره 


توحي الصورة الأولى بمدى قرب هذا الوجه من المتكلم وتوحي أيضا بتوحد 
تر ما ذلك أن ما نخدت الضف :الثاني عزف اضرو رة على الضف الأول 
إن سلبا أو إيجابًاء فكأنما في استعراض حياة هذا الوجه استعراض للحياة 
الخاصة. ولكن التناقض يكمن في أن هذا الوجه ليس من رفاق الصباء ولئن 
كان هذا يدل على اختلاط في ذاكرة المتكلم فأنه يدل أيضا على امتداد تجربة 
الصبا من الماضي إلى الكبرء إذ من صفات هذا الوجه أنه عاشق ومدخن 
وا ووو ت لا و ار كل هد اكه أن واو اا 
مق ران الها اك :اويظة الناظي: العاضدو حت تخر لبرت د 
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فق الأول إل اتی في تحر اة وما كاه ال حه قد انكر لى الموت 
رغم كل تجاربه في الحرب والسلم فإن الأمر الآن متروك للنصف الثانى أي 
المتكلم. 

عندما احتقنت لوزتاهء استشار الطبيب 

وفي غرقة العمليات 

وأنبوبة لقياس الحراره 

فحأة ماك 

لم يحتمل قلبه سريان المخدرء 


س 0 ر ساسا 


وانسحبت من على وجهه سنوات العذابات 

عاد كما كان طفلا 

يشاركني في سريريِ 

وفي كسرة الخبزء والتبغ 

لكنه لا يشاركني في المرارة. 

تنتقل الحركة في هذا المقطع إلى السرعةء فبعد أن كان هذا الوجه يقصد 
الموت في حربين دون أن ينخدش» نجد الموت هنا ينزل عليه فجأة دون 
مقدمات ودون ربط بون احتقان اللوزتين واستشارة الطبيب وغرفة العمليات› 
فالموت. 

من صفات هذا الوجه» أنه في حياته لا يحتمل؛ شديد الضيق» فبمجرد أن 
هجرته حبيبته مزق شريانه» وهو خلال مرضه لم يحتمل سريان المخدر لذلك 
فهو كأنما ارتاح بموته إذ (انسحبت سنوات العذابات من على وجهه). لقد كان 
يشارك المتكلم في كل شيء خلال حياته» أما الآن فإنه يشاركه في الطفولة 
ولنتذكر أنه ليس في الطفولة إلا ذكرى الموت» ومع ذلك فهو لا يشاركه فى 
رک د ا کا که ا ا 
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تخر تمر ة الگا > هكذا تت تنشو ب قكوية لذن لد تعر اد لد تمن 
لا يتم عبر الوعي» بل عبر التحايل من جانب المتكلم بواسطة الطفولة والذاكرة 
وغيرهماء حيث يجهد المتكلم كي يخفي أنه هو الوجه الثاني والأصلي للصورة. 

وجه: من أقاصي الجنوب أتى عاملاً 

للبتاء 

کان بصع سال ويغني لهذا القضاء 

كنت أجلس خارج مقهی قريب 

وبالأعين الشارده 

كنت أقرأً نصف الصحيقة 

والنصف أخفي به وسح المائدة 

لم أجد غير عينين لا تبصران 

NEAT 

وانحنيت عليه AER‏ 

قال ا لا فائده 

صار نصف الصحيقة كل الغطاء 

وأنا في العراء 

فى ها المقظع. لق الگا أيضا اسان اخ .ريما كان رفن الصا 
ولشن EN O GEE‏ أي وهو عامل للبناء؛ وهو ما 
يثير التساؤل حول الربط بين موت الآخرين ورفقة الصبا مرة أخرى. إن 
الجواب يكمن في إلحاح التجربة الماضية مع الموت على الذاكرة منذ الطفولة: 
وتعني موت الأب ومو ت الأخت. إن هذا القاذم من الجئوب يحمل معه الناضدي؛ 
لكن لنتذكر أنه هو نفسه مستحضر عن طريق التداعي الذي تثيره صورة الطفل 
والعائلة» لذلك فإن الكلام عنه هنا هو تتمة للكلام عن الذات» من هنا نلاحظ 
أن غلبة الضمير العائد على المتكلم أوضح بمقارنتها مع ضمير الغائب الذي 
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يعود على وجه الصديق» وهو ما يدعمه السطر الأخير من المقطع الذي يؤكد 
على حضور المتكلم حضورا كاملاء ليس ذلك فحسب بل إن التجربة هنا تتحول 
كلها إلى المتكلم الذي يصبح عاريا في مقابل الآخر الذي تغطيه الجريدة دلالة 
على الانفراد بالتجربة. 

وجدة للك اه تعرف اھ 


سر اص 


كان الحياة بد 
وكأن البنات الجميلآت يمشين قوق الزبد 
دك ناء سرف عالق 00 
8 لحت والأصدقاء E‏ 


انير" فلن ا + امن ه س عير 
وهو يضحك 


هړ ر ورګ وړ لاس و و ده 

hee +‏ + 
وهو يفتش عما يقيم الاود 
لوحو ا ا کک ا ی ر 8 ۾ ے ت ساس ت 
ع ع 
ترا ا تس 1 و 2 


سه شاي ها اس 


يختلف تلقي موت الآخر هنا عما سبق» حيث يبدو أن هذا الوجه ذو قيمة 

مختلفة بالنسبة للمتكلم» ذلك أن التعبير عن وجه الاختلاف يتم بالتعرض لحياته 

نا تخا مق اكه لا عن الوت اخارة: قن رة ازل م افق دة 
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ال روفن رغ ف هده تضيذيق. أن ها الصدؤق مات وك ينم تونن 
لزت اضر كلك تت فون الذاك: ( اما وهی ما متهي اكاد 
عن حياة الصديق لا عن موته وينوع من المدح لا الرثاء» وفي التساؤل هل 
يموت الذي كان يحيا كأن الحياة أبدا تعبير عن قوة الرغبة في الحياة وعن 
الأنثلاة اها يوه ادان أو .كان فى :ذلك مها فق ال تل كان 
BRE A ES‏ متف كرت 
انش السرا او نے الات ها ا النديه اة فداه فد 
واحد ينغصه وهو أن القلب ينحني يبحث عما فقدء إذا فالانحناءةء الوحيدة تأتي 
بسبب من موت الآخر غير أنه لا يتضح من خلال المقطع بأيهما تتعلق هذه 
الانحناءة هل بالمتكلم أم بالمرثي» وإن كنا نفهم من مجمل المقاطع أن استعراض 
أوجه الغائبين والبحث عنهم صفة في المتكلم. 

والملاحظ في الرجاء الثاني: (ليت أسماء تعرف أن أباها الذي ... حفظ 
الحب والأصدقاء تصاويره .. الخ) أن الجملة ناقصة لذلك يمكن قراءتها 
يطريقتيق» ما على أسائن' أن أناها اسم أن و الكملة الفعلية (حفظ الحب ::.:) 
خبرها مع حذف صلة الموصولء وإما على أساس أن الجملة الاسمية المكونة 
فق انم الموضو ل وها بد هي كين :أن : فى الخال الأول رن دة جذ 
خب الموضول: أو :ما ينوب انه هئ الر عة فی غ دكن بهت الموث. غيز 
القابل للتصديق» وفي الحالة الثانية تكون دلالة الحذف التأكيد على هوية الصديق 
المرثي» أو بعبارة أصح التأكيد على أنه هو نفسه الذي يرسخ في الذاكرة» أي 
المت تعد كن فى ال كيه وا لسري الأخيره في قولف إل 
البنات الجميلات خبأنه وعلمنه أن يسير ولا يلتقي بأحد. هكذا يتضح كيف أن 


1 - الكلام في القصيدة يشير إلى الأديب القاص يحيى الطاهر عبد الله وهو صديق الشاعر 
ا ابنته. 
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هذا الرجاء هو في حقيقته موجه من الشاعر لنفسه؛ لأن أسماء الطفلة لا تدرك 
في أغلب الظن العلاقة بين موت أبيها وبين الفتيات يمشين على الزبد. 

في قصيدة (الموت في لوحات) يتم التعبير عن مشكلة الموت في نفس 
الإطار أي موت الآخيرء مع نوع من الاختلاف عن القصيدة السابقةء ويتمثل 
هذا الاختلاف أولاً في بروز الذاكرة إلى مستوى الوعي» بحيث يكون 
اران موك اللخ في رخات مرا لر الذاكر ‏ ال ي الل 
حضورها الكثيف وسيطرتها عليه: 

مع دي )1( 
مصفوفة حقائبي عي رفوف الذاكره 
والسفر الطويل 


س ا س سے ها اس ب ب سه 
يبدا دون ان تسیر القاطره 


تعود دون أن تف 

ا 

وها أنا مقعدي القائط 

وريقة ره .. يسقط عمري من ) نتيجة الحائط 
والورق الساقط 

يطفو على بحيرة الذكرىء فتلتوي دوائراء دوائرا 


وتختفي دائرة فدائرة! 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملةء ص 111. 
212 


E‏ قر اقل موت الأكر O‏ انما افسدل: النكوية لكات 
لوحة ضمنها بل إنها اللوحة التي تبدأ باستعراضهاء وإذا كانت كل حقيبة في 
الذاكرة تمثل موت أحد الأقرباء» فإنها في مجموعها تذكي الإحساس بالموت 
الخاص» هي حقائب بمثابة أهبة السفرء وفي هذا المعنى يقول الدكتورعبد 
الزحمن: يذؤي : اولكن معتى هذا أندن لا أستطيم أن درك الموت :]در اكا مشاهدة 
الآثار الخارجية التي يحدثها هذا الموت"1. 

لذلك نجد أن الإحساس بالموت في اللوحات الأولى غير حقيقي» إنه أشبه 
بالاحتضارء فالسفر يبدأ ولكن القاطرة لا تسيرء ويظل التساؤل القلق دون إجابة 
وافية. وتتوازى في هذا السفر حقائب المسافر وأوراق عمره» بحيث يصبح كل 
موت للآخر بمثابة ورقة من العمر تسقطء والتكرار في وريقة ودائرة يحمل 
دلالة المسير البطيء على سطح ماء البحيرة حتى الاختفاء» كل ذلك والمتكلم 
ينتظر دون حركة: 

(2) 

شقيقتي 'رجاء' ماقت وهي دون الثالثّة 

ماقت وما يزال في دولاب أمي السري 

صندلها الفضي 

صدارها المشغول» قرطهاء غطاء رأسها الصوفي 

أرنبها القطني 

وعندما أدخل بهو بيتتا الصامت 

قلا أراها تمسك الحائط علا قف 

سےا ا 

قلا 


1 - د. عبد الرحمن بدوي: الموت والعبقرية» ص 6. 
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أدور في الغرف 

عا َي أي سنونا الحافت 

أرى الأسى في وجهها الممتقع الباهت 

وأستبين الكارتة 

من الحقيبة الأولى يطلع وجه الشقيقة رجاءء التي يتم التأكيد على موتها 
مرتين في الجملة الأولى مع أنه بالإمكان تلافي هذا التكرار لولا أن ما تركه 
هذا الموت من أثر له دلالة عميقة» وكل ما يتعلّق برجاء يحفظ في دولاب 
سري بالرغم من أنه لا يحتاج إلى سرية» فكأنما يحفظه خوفا على الذكرى من 
الاندثار» وفي مقابل الدولاب هناك الذاكرة التي تحتفظ بكل تفاصيل رجاء 
ومتعلقاتهاء يوحي بذلك الصفات (فضي» مشغول» صوفيء قطني...الخ)» وفي 
محاولة للتناسي يوهمنا أنه ينساها عند عودته إلى البيت الخالي منهاء مع أنه 
سبق أن أكد ذكراها ومع أن عدم وجودها كفيل بتحديد الحقيقةء ولو صح هذا 
النسيان لكان المقطع بدأ به» ثم تثور الذكرى بعد استبانة الكارثة لا العكسء 
إلا أن هذا التناقض ينم عن الصراع المرير حيال حقيقة موت رجاء» وهناك 
ذأ ونين إلى القرل: “كاد أقطع أن "رجاو" هذه ليست هى المقصضودة» عا 
اضر ارجا الوزجه الآخن من مل ةه امسا هذا أن رجا جاوز 
الثلاثين» يعيش بلا حاضر ولا أمل فيحفظ في دولاب الماضي صندل رجاء 
الفضي وأرنبها القطني"ء أما في الحقيبة الثانية فنقراً: 

(3) 

َف في عايها القاس ورین 

والزمن العنين 

ينشب في أحشائها أظفاره الملوية 


1 - د. لويس عوض: ثقافتنا في مفترق الطرق» ص 109. 
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صلت إِلَى العذراء» طوفت بكل صيدلية 

تقلبت بين الرجال الخشنين 

وما تزال تشتري اللفائف القطنية 

وما تزال تشتري اللقائف القطنية 

وحين ضاجعت أباها ية الرعد 

تفجرت بالخصب والوعد 

واختلجت في طينها بشارة التكوين 

أكنها تادت أباها في الصباح 

E 

eT 

يستند هذا المقطع إلى قصة سيدنا لوط بعد تخريب سدوم وعاموراه كما 
وردت في التوراة1» وبعض الروايات المحرفةء حيث يتم توظيف هذه القصة 
مق أحل د متحظفة وف هة القصيدة: غموما ابعر اكن ليوك عام ارين 
الذين للفو سوب شل :تنكل و شقن أو بالأحرى يجمعهم جامع هو الموت»› 
لكن اتر كن وخ هو انعد ات ا لياق من أجل تكرار حدث الموت أو 
تأكيده فحسب بل لاستعراض وجه الخلاف بين موت وموت» وفي هذه اللوحة 
مويك أحد المعارف: كه مورت مخف من كل الوجوه» حيت: يبدا الكلام عمن 
بف هيا لعفن مات عن الفقاة الان التي لت كل الخد من أل ان ل 
دون جدوىء لكن أقرب الأقربين منحها ذلك في ليلة الرعد» ومهما يكن من 
آراء بعضهم حول الدلالة التي تحملها هذه اللوحة2؛ فإن الربط بين العقم والرعد 


1 - المرجع نفسه» ص 110. 
2 - يورد الدكتور لويس عوض تفسيرا مفاده أن الشاعر يرمي إلى أننا أبناء العار واليتم 


أنظر: المرجع نفسه» ص.ن 
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والقرابة ثم الولادة يفضي بنا إلى استنتاج ربما كان هو الأقرب إلى الدلالة 
الصحيحة التي مفادها في رأينا أن القريب هو القادر على التضحية بحياته من 
أجل منح الحياة للآخرين. ولنلاحظ أن التفات الفتاة إلى الأب في هذه اللوحة 
يتم فى الصباح أي وقت انفراج الشدة. 

کا ت لاز ن او اکن نمام اة يكيف ارجات اة 
يضفي على ا الاختلاف كبيرة بين موت وموت» والقصبيدة 
فضلاً عن ذلك ته تشير إلى موت مفرد وعام أشد الو م E‏ شديد 
و ا المتنبي: 'تعددت 
الأسباب والموت واحد". 

وف كل الأحو ال فان الت عن موت الآخن لا ينباي حال انير 
إلى ذات المتكلم. 

(4) 

من شرفتي كنت أراها في صباح العطلّة الهادي 

تنشر في شرقتها على خيوط النور والغتاء 

ثياب طفليهاء ثياب زوجها الرسمية الصفراء 

قمضانه المعدو له اه 

تنشر حولها نقاء قلبها الهاني 


وهي روح وتهيء 
ال بعد ن الضف ارد 
رأيتها ذابلة العينين:و الأغضاء 
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يأخذ المتكلم في هذه اللوحة موقف الراوى أيضا تاركا مسافة أبعد» وهو ما 
تشير إليه بداية المقطع (من شرفتي كنت أراها)» عارضا موت الآخر وفي 
و ا ا کی عة ل <الموكاه :وق اهام اللرعة الى نيفين 
يربط بينهما فاصل من النقاط نستطيع أن نحدد دلالة العلاقة بي بين القسمين» و 
علاقة التضاد والتقاطع کت فيج الو الأولى تنشر المرأة (على 0 
النوق:والضياء) وئ الان تشن :على (حنان الضمت واكام وتا الضداك 
في القسمين لتوضح هذه الدلالة أكثرء حيث تشتمل على اختلاف الألوان» ففى 
الا محف م مراف و ا )1:4 في النشنه 
الثاني نجد (صيف رديء ذابلة العينين والأعضاءء ثيابها السوداء). وليس في 
الوح إقنارة وإظبحة الموك حكسها فى اللوخاف لخر وهر يما بخ الدلالة 
العامة ك وال س ك فن :مكراد الحاقطن ريك عاتمات لبرت وة 
لكن المسافة التي يأخذها الراوى من الحدثء لا تظلل على مدى معايشته للموت 
في داخله. 
)5( 
حبيبتي في لحظة الظلامء لَحظًة التوهج العذبة 
تصبح بين يدي جنة رطبة! 
ينكسر الشوق بداخلي» وتخفت الرغبة 


اضرع فوق نهدها 

ع لات ~~ ھە يمرو ب ھ 2 

أود لو أنفذ في مسام جلدها 

BATE -‏ @ رو م ك د افع هس 
لكن يظل بيننا الزجاج والغياب .. والغربة 
وات ليله ر ما يننا جو اندر اها 


فاحتضنتني .. بينما نحن نفوص في قرارة التربة 
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بعرت فی ر اها شر اقح الور #والسجوه 

واختلطت في قلبها الأزمتة الهشيم 

آكنها وهي تناجيني 

سمعتها تنادینی 

باسم حبيبها الذي فد حل ا 

مخلقا في قلبها د 

في هذا المقطع لوحة لموت مختلفء إنه الموت في الحياة» هنا عجز عن 
منح الحب تكابده» هذه الحبيبة» بينما محبها يعيش لحظة التوهج» وكل 
المحاولات التي تبذل من جانبه لإنعاش حبه لا تجدي. يمثل القسم الأول من 
اللوحة الحب من طرف واحدء والسلبية التامة التي تجعل من الطرف الثاني 
جنة رطبةء أما القسم الثاني فينقلنا إلى صورة مختلفة حيث الطرف الثاني 
الممثل في الحبيبة يترك سلبيته» وبالرغم من تكسر حواجز الزجاج والغياب 
والغربة إلا أن حاجزا آخر يجعل الأزمنة تختلف في ذهن الحبيبة وتختلط 
الأماكن أيضماء إنها تحيا شبه حياة أو هي تعاني - بعبارة أخرى - موتا في 
داخلها بسبب من حبيب آخر غدر بها فيختلط عليها الحبيب القديم بالجديد 
رالا وتو اق اهر 

بعد استعراض لصور موت الآخر فى القصيدتين السابقتين» نجد في (قصيدة 
إجازة فوق شاطىء البحر)1 صورة مختلفةء وتبدأ القصيدة بتحديد الزمان 
وَالمكاق.:والكالة كما لق آنا أمام قصة ترم بالوكداة» وبوكدة الموضوع 
المحدد منذ العنوان» ولكنها لا تلتزم بالبداية والنهاية المنطقية بل إنها تبدأ من 
النهاية» وهو ما نفهمه من خلال تحديد وحدتي الزمان والمكان وكذلك الحالة 


في المقطع الأول: 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 105. 
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EN. 

الإسكندرية 

ت مسامهما الربو اة 

فبالاضافة إلى الزمان (أغسطس) والمكان (الإسكندرية) هناك وصف 
مختصر للحالة التي يعاني منها المتكلم وغيره وهي حالة غير مرضية» يتضح 
ذلك من الفعلين (ينشع» يسد) وذلك بفعل الربو واليود والأتربة» وبعد الانتقال 
إلى المقطع الثاني نجد تأكيدا أن هذه ليست البداية الحقيقيةء أو بالأحرى ليس 
هذااز من النداية: فالحقيقة أن : 

طفولة (مايو) تشيخ. 

وفي الصبْح ترقع راياتنا البيض للبحر .. مستسلمين 

لينخرنا المح يمتح بشرتنا النمش البرصىء 

وتفرش أبسطة الظهرء نجلس فوق الرمال 

في حزنتا الغامض الشبقي .. لكي يتوهج 

(.. حين هممنا بإمساكه احترقت يدتا!) 

س اندي البكارة» كيف تجف النضارة فيه 

فيقرز سما بد يعيث ؛ بتقاحة Hes‏ 

البداية إذن هي (مايو) ولكنها بداية الا إذ أنه يشيخ كما سبق أن كانت 
نهاية الصيف في أغسطس بداية للقصةء هكذا تتماثل البدايتان في المقطعين 
كما تتماثل الطفولة والشيخوخةء وهي الدلالة التى يحملها الفعل (تشيخ) حيث 
الفاعل يعود على الطفولة نفسها. 
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تبدأ الحركة في زمن ثان يحتويه الزمن الأول وهو (الصبح)» ولكنها حركة 
تنطوي على الاستكانة منذ البداية ويتضح ذلك من فعل (نرفع) الذي يحمل 
دلالة أولى وهي الانطلاق ودلالة أبعد هي الخضوع يدعمها الحال (مستسلمين). 
كل ذلك يتم لهدف سلبي كما هو واضح من فعل (لينخرنا الملح) الذي صفته 
رض ).أ آنا !شمر ف رغه تعدا مغافن إلى الكت و قشر الحركة مق 
خلال الجمل الفعلية (نفرش أبسطة الظهرء نجلس فوق الرمال) مقترنة بالحزن 
وهو الشعور النقيض لحركة حياة المصطافين معبرا عن التناقض بفعل 
(نمروح) دلالة على المراوحة في نفس المكان وعلى أن هذا الشعور بالحزن 
اها العو ال اة ولاك فيو روصت ان ا 
محاولة لإدراك هذا الحزن واستظهاره تكون الكارثة ويكون إدراك الحقيقة 
المفجعة حيث أن النضارة هي وجه البكارة المزيف وأن جوهرها جاف» فصفة 
الودود جوهرها سم والتفاحة في حقيقتها معطبةء وهذا الزمن الأول الممتد من 
طفولة مايو إلى شيخوخته هو في جوهره قصير بمثابة يوم» فهو يبدأ من الصبح 
وينتهي بالليل إنه E‏ 

وفي اليل نخفض راياتقا.. 

ننقض الهدنة الأبدية 


ص 0 ماسم س ساد اس 


سر س ھ۵ لخر سا 


وجو لتنا في الملاهي 
اهتز 5 اتتا في التو ام 
تلصتا ظلام المداخل 
ذبذبة النظرات أُمَام المعارض والعابرات الرشيقات 
الضتحكات» النكات: 
بقايا من الزبد المر.. والرغوة الذاهبة؟!! 
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شا ابا في الور الاجر لمشي 

كما يخفي الليل الحقيقة كذلك الاستسلام والهدنة يخفيان قلقا متسائلاء فهذا 
اتضالح أا تحمل فل .اله تنافضا تكم الخرك .من ون ذلك يا 
التساؤل (هل نحن موتى)» أو بالأحرى هل نحن أحياء فعلا أي النقيضين 
أف ا :كل الشركة بدك كنبال راتكن من لمتكم اسن اف 
الجمل هنا في أغلبها اسمية ولكنها تعبر عن الحركة في حين كانت في السابق 
فعلية تعبر عن الثبات ففي هذا المقطع نجد (جولاتناء اهتزازاتناء التصاقناء 
ذبذبة) وكذلك صفة (العابرات)» وهنا أيضا نجد التناقض في حركة المركبة 
تسير ولكن الهويني» كل هذا التناقض يثير التساؤل» وأما النتيجة ففيها كما في 
المقطع الأول إدراك للحقيقة حقيقة أن هذه الحركة ليست إلا بقايا الزبد المر 
والرغوة الذاهبة وكل شيء إلى زوالء وبالرغم من أن هذه النتيجة نفسها هي 
محل تساؤل دلالة على الشك والتردد إلا أنها تخفي إقرارا من المتكلم 
واستسلاماء بدليل أن العبارة (ترى نحن موتى) لا تنتهي بعلامة استفهام وذلك 
بعد اكتشاف النتيجة التي يتلوها قوله (ننشب أنيابنا في الطيور المهاجرة المتعبة) 
كرد فعل المقصود منه تذكر الذين هاجروا وراء الرزق والحياة رغم تكشف 

عبثية الحياة. 

و د القوع :اذار سوق الفسييةة لد اك ق 
ينتقل منه إلى الجزء الثاني المرقم برقم اناا انطلاقا من لعب إلى 
اللا 


281 


(2) 

صديقي الذي غاص البحر مات 
١‏ . واحتفظت بأسنانه 
کل يوم إذا طلع لصبح ل واحدة 
أقذف الشمس اك الحا الجميل بها 
وأردد: يا شمس أعطيك سنته نَهُ اللوؤلؤيّة 
ره رديه يرو أ الحقية الصافية 
ولكنها او ا ة شاحبة 
تأتي هنا بداية النهاية مفاجئة ناقلة الإحساس بالصدمة إلى المتلقي» إن ذروة 
الحدث الرئيسي في القصة هي نفسها نهاية الحدثء لذلك يأتي التصريح بها 
منذ أول الفط انها هوت الصديق كرفا رلكة حدت يذهب وتقى ارذ 
ممثلة في فعل التحنيطء هذا الفعل الذي يحمل النقيضين الذهاب والبقاء» الموت 
والذكرى وكون الصديق باقيا في الذاكرة يوحي به التناقض بين (احتفظت› 
ورديه). ويأتي استلهام الخرافة الشعبية هنا معكوسا حيث بدلا من إعطاء 
الشمس السنة القبيحة وطلب سنة ذهبية يعطيها الذهبية ولكنه يطلب منها شيئا 

> يطلب منها رد صديقه ليروي الحكمة الصائبةء إذا فالمطلوب ليس 
الصديق بالتحديد فما هو إلا سبب لعلة أخرى هي الرغبة في تلقي الجواب على 
الأسئلة الملحة في كل ضباة:والى:تقابلها يسمة شاحية من الشمين دلالة ‏ على 
استحالة الوصول إلى هذا الطلب المتمثل في معرفة ما الذي فعله الموت بهذا 
الصديق: 
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وكانت على البحر راية حزن وغضبة ريح 
ونحن - مع الصمت - تحمل جثمانه فوق أكتافناء 
ثم نهبط في طرقات المدينة 


تستوقف العابرين 

نسائلهم عن طر يق المدافن .. والزحلة الخائبه! 

ولكنا في النهاية .. 

عدتا إلى شاطئ البحر .. والراية الغاضبة 

Md 

صفة البحر هنا الحزن والغضب وهي البداية التي يبدأ بها هذا المقطعء ثم 
يعود الحديث بلسان الجماعة كما بدأت به القصيدة ممثلة في د ضير 'الفتكام 
العاتدر هن اللعماعةة : السفي ك وار حا كرو اعون لعن 
عنهما بضمير الجماعة هناك المقطع الود د ع ك هن الغائب المفرد العائد 
على (الصديق)ء وفي هذا إيحاء بأن ما يسري على الفرد يسري على الجماعة 
يدعم هذه الدلالة كون الجماعة تحمل الميت على أكتافها لا على آلة حدباء 
محمول افطل الت هو تقر ,كفل الموت حل ارات ول هه الشركة 
خوكة" اليوط ومسا عة الغادزيزة» :ولكن :هذه الد ما هي إلا هة تك 
إيحاء أعمق يتضح من خلال المعطوف عليه (والرحلة الخائبة)» فالتساؤل 
يشمل المقابر والرحلة أي ما جدوى الحركة أيضاء وهو التساؤل الذي يليه 
مباشرة الاستدراك (ولكننا في النهاية)ء أي أن المتكلم يعرف الجواب ويعرف 
الطريق؛ إنه التساؤل الذي يحوي جوابه. بعد ذلك تتكرر الصورة التي بدأ بها 
المقطع وهي راية الغضب المنصوبة حيث تتطابق النهاية مع البداية» وحيث 
طريق المنطلق هو البداية وهو النهاية في شبه دائرة مقفلة. 


1 - من شطر في لامية لبيد وهو 'وكل امرئ» يوما على آلة حدباء محمول". 
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كيف رجعنا إليه؟ 

وكيف الطريق اشتَبَه؟ 

في شبه لعبة مجانية تنتهي الحياة إلى المقابر أو إلى البحرء وكما بدأت 
القصيدة بالبحر تنتهي إليه تماما مثل الحياة» هكذا يتساوى البحر والحياةء كلاهما 
إجازة وكلاهما دورة تنتهي حيث بدأت» وفق هذا التصور فإن البداية كالنهاية 
والحياة مجرد إجازة على شاطىء البحرء والبحر إذن عملة ذات وجهين» فيه 
نقضي إجازة الحياة وفيه نغرق فنموت» أي فيه حياة وموت بينهما اشتباه» لكل 
ذلك تبدأ القصيدة بنهاية المصيف (أغسطس) وتعرج على بدايته أي (مايو). 

الموت :في اه القصبيدة:ليين كامنا في 'المستقيل»: ولي حادثا متحدد"الرمن 
أن يحيط بالحياة ويسكنهاء بل أن زمن الحياة لا يكاد يكون شيا إلى جانب زمن 
الموت» فالأول بمثابة إجازة فقط والثانى شاسع وممتد وعميق كالبحر» وبعبارة 
أصح فإن قياس زمن الحياة إلى زمن الموت كقياس مدة الإجازة إلى سعة 
لحز إن لفرت انى سنزيعا لل :التحظاك» و فة هه لد الات من شار ع 
حركات بحر المتقارب. بل أن جل هذه التفعيلات تأتي ناقصة مستغلة الزحاف 
للتعبير عن السرعةء فلا تكاد التفعيلة (فعولن) تكتمل بل تأتي محذوفة الساكن 
الأخيرء وهو ما يعمق من دلالة سرعة انقضاض الموت» وتستغل القصيدة إلى 
جانب ذلك أسلوب التضمين فتأتي القصيدة بمثابة دورة متكاملة. 

الأباعة اوم ف لخن ع امل ذش كل الرزنا اة الروت 
کک د .تة التسييق. عه ٠ک‏ شكل ا ا ات وم 
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للأثر الخاص الذي يتركه هذا الحدث؛ ففي قصيدة "إلى محمود حسن إسماعيل 
في ذكرا ا" نجد هذا الإقرار: 
واحد من ) جنودك ا 


0 


قرحل شيا شيا من العين أَلْفَهُ هذا الوطّن 


دس عاض نير 


نتغرب في الأرض؛ نصبح أغرية في التآأبين» ننعي زهور البساتين 
تقرؤها دون ن أن 20 الجفن 
سرعان ما تفتح الصفحات قبيل الأخيرة 
فتعود 5 لف الأصدقاء وذكرى الوجوه 
ر لنا الحيوية والدهشة العرضية 
واللّون» والأمن» والحزن 

هذا هو العام المتبقي لنا: إنه الصمت 
والذكريات: السواد و الأفل والبيت 

إن الياضن الذي نرتجيه 


البياض الوحيد الذي نتوحد فيه 


اض الكفن 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 349. 
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بعد أن تعرضت القصيدة في أسطر سابقة لهذا المقطع للهم العام من خلال 
ما يثيره موت الآخر (محمود حسن اسماعيل) من تداعيات تتعلق بحياة المجتمع 
ننتقل في هذا المقطع إلى الهم الخاص الذي يخلفه هذا الموت عند الشاعر حيث 
يبدأ المقطع بالإشارة إلى حدث الموت رابطا بينه بين أثره عن طريق الفاء 
السببية في قوله (احتوتك الكويت فعرفت بموتك أين غدي) فموت الآخر هنا 
وسيلة لمعرفة غد المتكلم» ولكن هذا التخصيص سرعان ما ىعقبه تعميم في 
قوله (كل الأحبة يرتحلون) فموت الأول فعل يعقبه رد فعل مباشر وجماعي 
معبرا عنه بضمير المتكلم العائد على الجماعة حتى نهاية المقطع والقصيدة. 
وهو متبوع بسلسلة من ردود الفعل التي تنقلها الجمل الفعلية» وكلها آثار يتسبب 
فيها فعل رحيل الآخرينء إنها آثار تمس الجميع إذن. 

لذ يفال المت تيء ف :هذا النتظوق ذلك أن موت الآخر اقضنية الأحياء 
وحدهم إنهم يصبحون غرباء وأغربة» وكل ما يثيره هذا الموت إنما يعود على 
الباقين في الحياة. ووفق حساسية المتكلم المفرطة فإن النعي يصبح أيضا رد 
فعل صعبا بالرغم من طبيعته» إن النعي من هذا المنطلق مثار لمشاعر مختلفة 
ليس تجاه الميت فحسب بل تجاه الموت أيضاء هذا الذي يسلك في خيطه كل 
الناس ولكن قراءة النعي من جانب المتكلم ليست دائما نتيجة أورد فعل إزاء 
الموت» بل إنها تأتي أحيانا عن قصد ورغبة من المتكلم في التذكرء فقراءة 
الصحف بسرعة للوصول إلى صفحات النعي تتم بنوع من المحبة وهو ما 
يوحي به قوله (ندخل فيها نجالس أحرفها)» ولكنها في الحقيقة محبة ملتبسة 
بالنقيض فتأتي خلال القراءة الألفة والذكرى» الحيوية والدهشةء الأمن 
والحزن..الخ » بعبارة أخرى هناك تضارب في أحاسيس الشاعر وفي كل 
شيء» بل إن هذه الأحاسيس نفسها عرضية»؛ وما الاختلاف بين بياض كفن 
الميت وسواد لباس الناعين إلا مؤقتة وهو صائر إلى زوال» إذ سرعان ما 
يلحق الناعون بالمنعي» ويتحول اللون الأسود إلى أبيض. 
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على النقيض من الدلالة التي تحملها القصيدة السابقة فإن قصيدة 

(البطاقة السوداء)1 تبدأ مما قبل الموت»ء موت أنور المعداوي» ولكنها هي 
الأخرى لاقل راء أ ى ترا ى غد يضق حا هذا الآخن رة 

من المترو على محطات الف 

ا في e‏ ا فضية ة الاسر 

يرقب - باسما - تزاحم المناكب ؛ القصير 

تسح عيناه زجاج النافذات اف الشفيف 


د 2 ص ه 26 o‏ 
3 5 2 
له بد عن 55 

دءههَ فى د لر عي o‏ عور هسه 
ع 


كانه يرقب من شرفته؛ 
قرول السار ين في تساقط الأمطار والبرد 
كن اف رت غينه علي 

0 3 اسي 8 

لم أفو على بريق عينيه المخيف! 

ادن السطو الأول تك العلاقة الى ربط المتكلد#الموضيوت 
- العلاقة الظاهرية على الأقل - فهناك فاصل يحول بين الاثنين وهو الزجاج 
أي أنها علاقة رؤية لا احتكاك» هذه المسافة تتيح نوعا من التدقيق في الوصف. 
يركز على ظاهرة بارزة في الموصوف هي ظاهرة عدم الاكتراث» وهو موقف 
يتخذه من شيتين» من تزاحم المناكب القصير ومن هرولة السارين» في حين 
يقف هو -المعداوي- في محطة الوقوف مستندا إلى الجدارء أو يقف في 
شرفته. العلاقة في عمومها إذن علاقة تنافر بين وقوف وحركة ينتج عنها 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 362. 
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تناقض في السلوك حيث المعداوي وبتسم ويدير سلسلته مبتسما متعجبا من 
جهد الناس ومن قصر مسعاهم. 

وحينما تحملني وأصدقائي في الطريق موجة .. المرح 

وتسترد روحتا في الضحكات والغتاء 

أبصره في الجانب الآخرء يرنو مستخقا باسما 

فإن تجاوزتاه .. ألقى عقب سيجارته علَى الطوار 

وداسه * مغمغما 

تستمر العلاقة نفسها تقريبا بين المتكلم والموصوف في هذا المقطعء علاقة 
الأخدلاف ين خركة الأول وشيدءتنات ان الذي تخت من :سلوك:الآخوية 
بنوع غريب من اللامبالاة المعبر عنها بالتصرفات لا بالكلام» فهو يدير سلسلة 
أو يدوس عقب السيجارة .. الخ» وحتى في حالة الكلام فإن كلامه مجّرد 
غ منا يوهي اورک ع ا ا هري 

تقوالى ف الأخداك ف الفضيداة ميلانة دتما يطوفق: الرمان ى المكات: ار 
بهما معاء فتبدأ بما يوحي بظرف المكان (على محطات الوقوف)» ويقترن 
المكان بالزمان في المقطع الثاني في قوله (وحينما تحملني وأصدقائي في 
الطريق)» وفي قوله أيضا (وفى طريق العودة الليلي)» بينما يقترن ظرفا الزمان 
والمكان في جملة طويلة في قوله: 

وف سراق شدي ا 

حين تنقر العصافير هار انوت 

مستدفتة من ) لذعة الخريف 

أجلس في المائدة المنعزلة 

في ذلك لمق الربيعي الأليف 

00000 النيل راعيا مغنيا 
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ويرفع الصباح راية الفرح 

مرتشفين من عصير الكلمات 

معتنقين في ضمائر الحروف 

وفجأة 

يسقط من يدي القدح 

ال مدا ساقيه في المائدة المقابلّة 

يرمقني من خلف نظارته السوداء خفية 

مخبنًا بسمة خَلف صحيفة الصباح المهملّة 

يتم التأكيد فى هذا المقطع على ظرفي الزمان والمكانء أو ما ينوب منابهماء 
ابتداء من (في سويعات» حين» في المائدة» في المقهى الربيعي» حيث يمر 
النيل» الصباحء في المائدة)» وتكرار حرف الجر (في ي) له هنا دلالة الحلول 
والاندماج بالزمان والمكان اللذين يرافقه إليهما الموصوف - الميت-» فهو دائم 
الحضور معه لا يكاد يتركه وخاصة في لحظات المرح والغناء والحب» حيث 
النيل يغني وحيث الربيع أليف .. الخ» فإذا بخيال الموصوف يخترق 3 
العامة كأنما ليدحض ويكذب لحظات الشعور بالفرح. هكذا تستمر علاقة الزمان 
بالمكان في المقطع الأخير من قوله: 

وعند ما دخلت "باراداي" في اليوم الأخير 

رأيته يخترق المقاعد الملقاة والأضواء 

وتتكرر ظاهرة وصف المعداوي هنا بعدم الاكتراث: أو ما يوحي بها مثل 
(بلا اكتراث» لكنه لم يكترث» دون اكتراث)؛ اما ما يوحي بذلك فهو كثيرء 
ون فشان ندا الاختفاء» أو ها وخی م( اختفى» يخرج من جوف 
الظلام ا بالمعطف» ويختفي» احتضنته» صيرته بعض ا الكثيف» 
يرمقني من خلف نظارته السوداء خفية» مخبئًا بسمته خلف صحيفة)» وهو ما 
تک ورت مو د كنا رر | كا قاو لفان مان 
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(أدرت رأسيء ألقى إليناء تاركاء صحيفة مهملةء مقاعد ملقاة) وفى هذا أيضا 
د الرغزة ق الخلامن أن التخلص من شىء مهن وتكرر طاهرة أخرق 
هي اتشان والاشتياه:معير | غنها بكان مثل: (كأنه يرقب من شرفته؛ ثم اختفی 
كأنه شبح» كأن بابا - مغلقا قد انفتح - كأن تيارا من الهواءء كأن إحدى 
الحو اك احتضنته) 0 هذه الظاهرة عن التباس الحقيقة بالخيال. 

تحمل الظواهر السابقة دلالة ا واحدة هي أن الحديث يذور حول أنور 
المعداوي الذكرى الملحة» لا أنور المعداوي في حياتهء هذا الإلحاح الذي يرافق 
كل الأوقات في الليل وفي الصباح وفي الضحىء وفي كل مكان. يعضد هذه 
الدلالة تواتر الأحداث بتسلسل تربط بينها واو العطف» كقوله (وحينماء وفي 
سويعات» وعندما). بالإضافة إلى ذلك فإن معظم الأحداث أو كلها يجري عبر 
فعل المضارع. فيما عدا المقطع الأخير السابق للحظة الموت» وفي هذا دلالة 
أن المتكلم تعاوده ذكرى موت المعداوى ولم يدرك الحقيقة إلا فى السطر الأخير 
من القصيدة عند قوله (ومات في المساء)ء هذا الإلحاج من ذكرى الميت توحي 
به أفعال (يرقب 'مرتين"؛ أبصره» يرنو» تمسح عيناه» استقرت عيله» بريق 
عينيه تلمح عيناه» يرمقني» النظارة» قلبا عينين). 

الموصوف إذن كان يدرك هذه الحقيقة - حقيقة الموت المؤكدة - مسبقا 
وهو ما يسمه بعدم الاكترات» أما الواصف فلا يدركها إلا في الأخير إدراكا 
يجعله يحاول الهرب منهاء لكنها تلح في طلبه عن طريق الذكرىء» ذلك أن كل 
الوصف إنما يتعلق بما يشبه المعداوي» بموته لا به هو فقطء بذكراه لا بحياته: 
وعلاقته الوطيدة بالمتكلم عكس ما كان يظهر لنا في بداية القصيدة من أنها 
علاقة تنافر (من خلال حاجز الزجاج) الذي هو في حقيقته معادل للذاكرة. 


52 
لا ترد الإشارة للموت في هذه التجربة مطابقة لتلك التي ألفناها في تراث 
الشعن: العوربيء» حت مرت الآكن يرد على مل الأتفاظ والعيزة: كنا في قول 
الأعسئ: 
فما أنت إن دامت عليك بخالد كما لم يخلد قبل ساسا ومورق 
وكسرى شهنشاه الذي 00 لَه ما اشة شتهى راح عتيق وزئبق 
موت الآخر ذ فى التراث غالبا وضورع امل هوضبوح نفضلة.. عن المتكاد 
حاجز لا يكفي في إزالته الاعتبار والاتعاظء ذلك أن المتكلم في كل الأحوال 
حي لا يعايش تجربة الموت عن قربء ثم إن الحديث عن الميت في مثل هذه 
الحالة هو بمثابة حديث عن صروف الدهر وتقلباته لا عن تجربة الموت ذاتها!. 
فضلا عن ذلك فإن التطرق إلى حياة الآخر قبل الموت» ترد ضمن نفس 
المنظور الذي يشير إلى هشاشة الحياة وقابليتها للزوال والإمحاء؛ هذا من جهة 
ومن جهة أخرى فإن ذكر مزايا الميت وفضائله ينقل إحساسا بالتفجع والحسرة 
أكثر مما ينقل الإحساس بالامتلاء بنعمة الحياة والفرح بها. في حين أن التجرية 
عند أمل دنقل ذات أبعاد مختلفة إن لم نقل مناقضة» بحيث يصح القول إن 
الآخر ليس إلا وجها حميما وقريبا أشد القرب من الذات أو هو الوجه الآخر 
لهاء والحديث عنه ليس المقصود منه الاتعاظ بل المقصود منه نقل إيحاء عميق 
بمعايشة المتكلم لهذا القريب ولحدث الموت معايشة داخلية وكاملةء كما أن 
الإشارة إلى معالم الحياة عند أمل دنقل تأتي - كما سبق تبينه في النظرة 
التراثية- لتعبر عن امتلاء بالوجود يجعله صعب الزوال غير قابل للانتهاءء 
لذلك يأتي زواله صدمة عنيفة للمتكلم الذي لا يصدق أن كل تلك المعالم يمكن 


1 - صلاح عبد الحافظ: الزمان والمكان وأثرهما في حياة الشاعر الجاهلي وشعره؛ دار 
المعارف» ط1ء 1983» ص 171. 
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أن يطولها الموت» وهو ما يعمق المعايشة» معايشة موت الآخرء ويعطيها عمقا 
أكبرء كما يعطيها طابع الألم والفجيعة. 

وفي حين تمر تجربة الموت من عقل الشاعر - في التراث - إلى عقل 
المتلقي المتعظ بالموت» فإنها عند أمل دنقل تمر غالبا عبر الذاكرة التى يتم 
بو انا ما الكت سبوا ع برغ اتون روعي أما قن حال لقاع ف 
التراث فإن الوجدان يلعب دورا بارزاء إذ يتم تلقي موت الآخر بالتحسر والبكاء. 
بينما نجد الأمر مختلفا عند أمل دنقل حيث ينقل النص إحساسا بالدهشة والغرابة 
أكثز مما يوحي بالرتاع: 

بالإضافة إلى ما سبق فإن ظاهرة الإتحاد والالتصاق بموت الآخر عند أمل 
دنقل تتأتى من كونه يعايش باستمرار موته هو عبر موت الآخرين معايشة 
تلازم الذاكرة وتحكم عليها الطوق بكيفية يندر أن نجد لها مثيلاً في التراث» 
الذي نجد فيه غالبا معايشة آنية وخارجية لموت الآخر قد لا تستولي على 
التجربة الشعرية للشاعر برمته» ففي نص أمل دنقل نلاحظ كيف أن ضمير 
المتكلم يفوق ضمير الغائب حتى في حال الحديث مباشرة عن الآخر وموته. 

يستتبع الظاهرة السابقة ظاهرة أخرى أعمق دلالة» هي أن الآخر في التراث 
قد يكون مطلقا في حال الوعظء كما هو واضح فى قصيدة الأعشى» بينما هو 
عند أل دقل بخاص وشريك: “قن خالة ها إما من خت قرا ادم گا 
والأخت والصديق ..الخ» أو شريك في دائرة الإبداع كالشعراء والكتاب» كما 
في قصائد أنور المعداوي ومحمود حسن إسماعيل ويحي الطاهر عبد الله ..الخ: 
حيث القرابة هنا تجعل المعايشة أكثر سعة وعمقاء وبالتالي أقرب إلى التجربة 
الداخلية والخاصة. هذه هي النقاط التي تختلف فيها تجرية أمل دنقل مع موت 
الآخريعن التجارف الت ور دت في تراثنا العربي اقيم وهی قاط ترسم دوق 
تلن تكطيوة نض e al‏ 
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الموت مطلقًا: 

موه فمن النظر ات ك الى اهرت غك العريى ف عار اشنا 
اعتباطيا تحكمه الصدفة المحضة كما عبر عنه زهير بن أبي سلمى في بيته 
المشهور: 

رأيت المنايا خبط عشواء من تصب تمته ومن تخطئ يعمر فيهرم 

ولكن هذه النظرة ظلت موازية دائما لنظرة أخرى هي (الحتمية) كما في 
قول زهير: 

2 ال ا كا 

تكزيو ب النكلرة قاو نت كان شرن دو لحك 5ك كما ل كنذا متنا قضكة 
والمتتبع لفكرة الموت في التراث العربي يلاحظ طغيانهما على باقي النظرات 
کل لاقت مما بز دن ال اكتف الخو اف من :النوكة لدان الشعو ادر فما 
يرجع الأمر إلى كون الموت "إمكانية مغلقة إذا صح التعبير» بمعنى أنه لابد 
ن کو يما :ناهذا نے الأ س مط ل الشك قية:.ولكندي من اة 
أخرى في جهل مطلق فيما يتعلق بالزمان الذي سيقع فيه فما هو إذن علم مطلق 
من ناحية وجهل مطلق من ناحية أخرى"1. هذا من جهة ومن جهة»ء أخرى فإن 
الموت يحمل مفهومين نقيضين» فهو عشوائي لأنه لا يحدث وفق حيثيات 
واضحةء بل قد يحدث في حيثيات مختلفة تماماء فيأخذ الكبير والصغير 
والصحيخ والعليل:: الخ ولكن هذه العشؤائية ذاثها تتضمن توعا من القضدد إذ 
أنه لا يخطئ أحدا كما هو واضح من بيت الزهير الثاني. 


1 - د. عبد الرحمن بدوي: الموت والعبقرية» ص 6. 
203 


في قصيدة أمل دنقل (لعبة النهاية)1» من ديوان "أوراق الغرفة رقم 8 تتضح 
هذه الثنائية منذ العنوان» حيث في اللعب قصد ولكن فيه أيضا عشوائية في 
الوقت نفسهء فهي الدلالة التي نلمسها من المقطع الأول: 

في الميادين يجلس 

يطلق - كالطفل- بلته بالحصى 

فيصيب بها من يصيب من السابلة 

يحمل السطر الأول ملمحا لهذه الثنائية - ثنائية العشوائية والحتمية-» فهناك 
اختيان مقضوة :من" النوت: للمكان فى «المياديق) ‏ و القع (يجلش) :دة على 
الحتمية» ويأتي تقديم شبه الجملة من الجار والمجرور مدعما لدلالة الاختيار 
ولكنه» أي الموت» يختار في الوقت نفسه مكانا عاما دلالة على العشوائية. ثم 
هو لا يفعل ذلك باهتمام شديد بل بنوع من العبثء إذ أنه يجلس وهذا الفعل 
الذي يتلوه مباشرة فعل (يطلق) يوحي بعدم EN‏ ف الكملة 
الاعتراضية -كالطفل- الجزء الأهم من الصورة حيث يوحي باللعب وعدم 
الدرايةء أما السطر الأخير فهو بتكراره فعل (يصيب يب) يوحي بالنقيضين معا 
إذ أن في الفعل الأول تأكيدا على عدم اط يتم في جمع هو (السابلة)ء 
أما الفعل الثاني مدعما باسم الموصول فيشير إلى عدم اختيار فرد بعينه» وعلى 
عكس قول لبيد: 

صادفن منه غرة فاصبتهًا ‏ إن المتايَا لا تطيش سهامهاد 

على العكس من ذلك فإن الصورة في لعبة النهائية لا تعتمد على مفهوم 
او د غ ا ابيا نينا ا و مق 
كثافة الصورة ويخلق نوعا من الصراع في المعنى: 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 34. 
2 - ينظر: د. صلاح حافظ: الزمان والمكان وأثارهماء ص 87. 
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يتوجه للبحر 

في ساعة المد 

E 

في أحابيله القاتلًة 

تأتي الصورة في هذا المقطع نظيرة للصورة السابقةء فليس هناك طريقة 
واخذة للبوة: وف التحون: الى هذه الضونة اة نضا على أي فد درف 
في الموت آلية تامة فقط أو عشوائية مطلقة فقطء أي أن کے مجر الت ل من 
صورة إلى صورة إيحاء بأن التناقض جزء من ماهية الموت وبعض من 

يختار ها هنا الموت المكان أيضا وهو عام كالسابق» ويختار التوقيت 

(ساعة المد)ء والفعل (يطرح)ء ولكنه هنا. وبعد أن يطرح سنارته يعود 
ليكتب أسماء من علقواء فعلى عكس الدلالة في المقطع السابق الهدف هنا معرفة 
من علق كما هو واضح من لام التعليل» ولكن التناقض يستمر في هذه الصورة 
أت ر اض وهنم لضن الت من كرون اله وتان اد اله 
حيث كثرة الصيد وحيث الإصابة أكيدةء أما عدم القصد: فمن كون العالقين في 
سنارة الصيد ليسوا محددين من قبل بل تجىء معرفتهم بعدية. وفي الصورة 
لتالية تحول آخر للموت: 

لا يحب البساتين 

لكنه يتسلل من سور ها المتآكل 

يصتع تاجا: 

جواهره الثمر المتعفن 

إكليله .. الورق المتغضن 

يلبسه فوق طوق الزهور 


الذابلة 

فى "هذه الور کے خر الموات کل ت فن ف الامو تي من 
عشوائية» ويأتي فعل (يتسلل) مشيرا إلى هذه الدلالة حاملا الاختيار والروية 
والموت هنا باختيار الجانب السلبي في الحياة» وهو لا يجهز عليها فحسب بل 
يسخر منها أيضاء إذ تأتي أفعاله حاملة الإيحاء بالعبث. ففي حين يختار الجانب 
الناقص من الحياة مثل (المتآكل» المتعفن» المتغضنء الخريفة» الذابلة) يلجأ إلى 
السخرية بأن يضع هذه الصفات في وظائف نقيضة»ء فيجعل من الثمر المتعفن 
كو اهو فق E o‏ وماك ليان لد اذه اكوا و انق 
هذه الدلالة تشترك في جانب منها مع الدلالة التي يحملها بيت محمد بن كعب 
الغنوي: 

لقد أفسد الموت الحياة وقد أتى علي يومه علق علي حبيب! 

فإن وجه الخلاف في كون الموت في هذا المطقع لا يفسد الحياة فحسب بل 
يفعل ذلك بكثير من العبثية التي هي في ذاتها حاملة لمعنى الإفساد ولمعنى 
a aa‏ متحي را A‏ 
خا حمع لفرت ين ال تسات امعد ف الا را ل ن متحمة 
بن كعب حقيقة الموت عارية وبكل قسوة دون أن يلجأ إلى التوريةء فإن المقطع 
في لعبة النهاية يصر على تصوير الموت لا كمفسد فقط بل كعدو يتقصد التهكم 
من الحياة. 

يتحول أفعى وتَايا 

فيرى في المرايا. 


جسدين وقلبين متحدين 


2 افوا ا للشعن: العربي". ص 30. 
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(تغيم يم الزواياء وتحكي العيون حكايا) 
م ینیما 

مث خيط من العرق المتقصد 

بق دف سمهت 

نرس لبا في ماس قب 

تسقط رأس الفتى في الغطاء 

وتف الف اة 


لا يملك الموت صورة واحدة» إنه (يتحول) كثيراء وهو لا يتحول في 
صورته من طفل إلى صائد إلى أفعى وناي فحسبء بل هو ينقل مجال عمله 
من الجانب السالب» كما سبق في المقطع الماضي إلى الجانب الموجب من 
الحياة» إلى الفرح والحب في هذا المقطعء وهو قبل أن يقوم بعمله يؤدي طقوسا 
تنم عن احتفاله وسخريته؛ إنه ينقسم على نفسه فيصبح أفعى قاتلة ترقص على 
أغنام الناي كأنما يحتفل بالعثور على صيد ثمين» أو بعبارة أخرى على جانب 
شيق من الحياة يغري بتدميره» وليس أكثر إغراء بالتدمير من الحب» ففي 
الحب غفلة ونشوة حيث (تغيم الزواياء وتحكي العيون حكايا) وفي الحب عدم 
وعي بالخطرء لذلك فالموت يتسلل من جانب الغفلة هذاء ولكنه يتسلل كأنه 
جزء من جسد الحبيبين» كخيط من العرق المتفصد وهو يختار من الجسدين 
دفء مسامهماء ويختار من جسد الفتى موضع القلب أي موضع الحبء إنه 
يختار كل شيء إيجابي في الحياة» لكن المفارقة هنا أنه يقصد الفتى ويترك 
الفتاةء لكي تكون اللوعة مضاعفةء كأنما يحب أن يستمتع بنتيجة عمله فيمن 
بقي من الحبيين وفي هذا منتهى القصد إلى الإفسادء ولعل هذه الدلالة تكشف 
أكثر من خلال صفتي الحبيبة بعد انتهاء حبيبهاء إنها (تبقى محدقة ذاهلة) فتصل 
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اوفقي ف الدوخة ار ةرمن اله در هة اال هو ذلك ما كانت 
في غفلةء فكأنما جزء من هوية الموت الاستمتاع بلحظة المفاجأة. 

يبرز تصوير الموت بهذه الكيفية المتحورة مدى الاهتمام بالمشكلة لدى أمل 
دنقل» ومدى تأمله الكثيف في حقيقتهاء ولأن الكلام عن المشكلة في تراثا 
العربي يأخذ في أغلبه شكل إقرار بحتمية الموت وقربه» بل يمكن القول إن 
الحديث عنه في التراث حديث من الدهر وصروفه»ء فإن الكلام عنه عند أمل 
دنقل كلام عنه في ذاته وفي فعله. وبينما يؤدي تأمل الموث في التراث إلى 
موقفين رئيسيين» إما المواجهة بالبطولة واغتنام الملذات من جهة» وإما بالاتعاظ 
أو اليأس من جهة ثانيةء فإن الموقف عند أمل دنقل يظل تمعتا شديدا في الموت 
وآثاره» لا يكتفي في تصويره بالتشخيص والتجسيم؛ بل يلجأ إلى تكثيف الصورة 
وتنويعها متعرضا للتفاصيل الدقيقة» ومضيفا إليها جرعة كبيرة من طابع 
السخرية والعبث اللذين يتسم بهما الموت» وإذا اتضح لدينا أن الموت بهذه 
الضورة كنذيد الماسوية“فإنه يتضتخ أيضنا بان تاف إكسانا كه بالمشكلة 
لدى الشاعر وجزعا عميقا من حقيقته» إلى درجة تتمركز فيها الرؤية في فعل 
الموت وفي تصويره مما يجعله يغفل أي تصرف أو مواجهة إزاءه. 

تتداخل الخطوط في قصيدة (ديسمبر)1ء من ديوان "أوراق الغرفة رقم 8" 
ووضيح الك عن :موت الاخ و اكا بااعتنانهه أي «الافر4 ويجها ذانيا للذاك 
وتبدأ القصيدة بسطر معزول بنقط هو بمثابة مفتاح للقصيدة: 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 324. 
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(1) 


تتساقط أوراقى ديسمبر الباهتة 


يعادل ديسمبر هنا نهاية العمرء عمر الأوراق وهذا بدوره معادل لعمر 
المتكلم حيث أن الصورة تكرر دلالة سابقة وردت في قصيدة (الموت في 
لوحات) ا 

وها أنا في مقعدي القانط 

وريقة .. وريقة .. يسقط عمري من ) نتيجة الحائط 

والورق الساقط 

يطفو على بحيرة الذكرىء» فتلتوي دوائرا 

وتختفي دائرة فدائرة 

تتمائل في القصيدتين نتيجة الحائط (الزمن) مع أوراق الشجر (الطبيعة) مع 
عمر المتكلم» حيث تلتقي جميعها في ظاهرة السقوطء وحيث السقوط رغم 
قصره لا يتم فجأة اروا إنه يأتي و بالقنوط والاضطرابء ففي 
الجزء الثاني من ا الول ق (ديسمبر) نجد هذه الك 

هو عمر من ٠‏ الريح 

(هذا الذي بين أن تترك الورقة الغصن 

حتى تلامس أطرافها حافة الأرض 

عمر من الاضطراب 

فافترشن جواري -أيتها الباحدّات عن الذات- 

رجه ادراب 

ول راا 

عن راحة الروح: 

عن لذة الاغتراب 
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لامر الا يتمتل فى فترة ما قبل قرط الوزاقة بل فى .فترة ما بعده» أما 
أوجه الالتقاء بين العمر ا ففي ظاهرة الانحدار في الخط البيانيء أو 
بعبارة أصح في ظاهرة الحركة؛ حيث أن ما قبل السقوط ثبات؛ ويلتقيان أيضا 
في ظاهرة القصرء وأخيرا يلتقيان في ظاهرة الاضطراب. وتوازي صفة 
القصر إحساسا بطول الفترة في الوقت نفسه؛ رغم ذلك؛ وهي الدلالة التي 
يوحي بها التأكيد في تكرار كلمة العمر في قوله: (هو عمر من الريح عمر من 
الاضطراب). وتأتي الجملة (هذا الذي بين أن تترك الورقة الغصن حتى تلامس 
أطواقها بخافة الأ ض) محصورة بين قوسين حاملة الايحاء بالقلق والقصر 
الد وتتماشى هذه الدلالة ‏ قصر 57 السقوطء. جنبا إلى جنب مع نقيضتها 
الف أي طول مدة السقوط وهو تناقض يعمق من دلالة أشمل هي 
الاضطراب والجزع » تناقض بين الإحساس بقصر العمر وطول القلق في آن 
واحد. 

ينقل الطلب من المتكلم إلى الوريقات أن تأتي إلى جواره إيحاء بأن المتكلم 
سبق في السقوطء وأنه إنما يقرأ فيهن سقوطه هوء ET‏ -المتكلم 
والأوراق- يشتركان في البحث عن الذات التي سبقهن إلى معرفتها أيضا على 
چ 2 الأرض» 0 دلالة تكررت في قصيدة (الجنوبي) في قوله: 

يشتهن أن لاقني اتن 

الحقيقة وَالأوجَه عة 

وفي قصيدة (ضد من)1 في قوله: 

وأرى في ليون ية 

لون الحقيقة 


1 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 313. 
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وفي قصيدة (الطيور)1 نجد هذه الصورة: 

الطيوو :#الطيور 

نري الأرض انها يوقي الستوط. الأخير 

الهم الأو إذن هو البحث عن الحقيقة» والحقيقة إذن تكمن في الأرض التي 
إليها المنتهى» في الأرض راحة وفيها اغتراب» وهما معا وجهان لعملة الحقيقة. 
ويكمل المقطع الثاني المقطع الأول بحيث يبدو كما لو أنه تكملة لقص الحقيقة 
على الورق من جانب المتكلم (في قصيدة ديسمبر): 

(2) 

ده | أصدقائي للسجن 

لكنهم في ليالي الحنين 

يقبلون, لنشرب كأسين 

ئي لار ذي لهه خاي 

فإذا دقت الساعة الثانية 

صفق الخدم المتعبون 

فاختفى أصدقائي وهم يضحكون 

نلتقي ثانية 

تلتقي الليلَة التالية 


بعدها خرجوا .. انقطع الخيط ما بيننا 
وس سداس مع اه 
كان مآ هد انكر راك ا 


1 - نفسه» ص A‏ 
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ومسحة حزن 

فلت :ها ادحو ورقا ثانا في شجيرة سحن 

فمتى يفلتون 

من الزمن المتوقف في ردهات الجنون 
هو سجن النهاية أو القبر» لكن سجن الأصدقاء في القبر لا يمنع من عودتهم»› 
فهناك الذاكرة التي تعيدهم في ليالي الحنين» هناك أمور ثلاثة إذن مساعدة على 
إعادة الأصدقاء هي: الذاكرة والحنين والخمرء وبالرغم من خلو ردهة 0 
فهناك حضور داخلي اتقات بک الحنين الشديدء غير أن هذا الحضور 
مؤقت وللأمر نهاية تأتي بنهاية مدة الخمرء بعدها تتضح الحقيقة وينكشف أن 
الأمر إن هو إلا ذكريات وخبز مرير ومسحة حزن. هذه هي الصلة التي 
أصبحت تربط المتكلم بأصدقائه؛ وعندئذ يأتي إقرار منه بأنهم - أي الأصدقاء 
- أصبحوا ثابتين في سجنهم أيضاء وتستمر المعاناة بين من ذهب ومن بقي› 
ن الكل :وز الأطيدذقاف: 

(4) 

ها هو الرخ ڏو المخلبين يحوم 

ليحمل جثة ديسمبر الساختّه 

هاهو الرخ يهب ط 

والمحك لقع على الشمن,ظر حنيا الداكده 

قالت الراهبات 

(سلام علي الأرض) 

يا أيها الرخ: كم جثة حملتها مخالبك الأبدية خلف الجبل؟؟ 

مَا الذي تحن نعطيك؟ - يا أيها الرخ - منذ الأزل؟ 
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لاشيء إلا التو ایت لا شيء 

إلا لمبادلة الخائبة 

حل تتراكم في الضفة الساكتّة 

بينما نحن - نمتلك اتور 

عشب البحيرات - صوت الكتاريا 

مجالسة الورد - انشودة المهد - رة 

البنات الصغيرات في العرس - تمتمة 

القط في الصلوات . خرير E.‏ 

هذا التساؤل عن الوق عينين عاشقتين 

كنافذتين على لود ا 

بينما أنت من ظلمة العدم الأستة 

تتلّقى النقايات تلو النقايات دون كلل 

عاجزا عن ملامسة الفرح العذب 

عن أن تبل جتاحك في مطر لقب 

أن تطير بالرقة قة الفاتنة!! 

ينتقل الكلام من كونه يدور في المقطع الأول حول الأوراق إلى الحديث 
عن الأصدقاء ة في المقطع الثانيء لينحصر في هذا المقطع الثالث حول الموت 
بصفته المطلقةء وبينما كان الأمر إشارة فقط في المقاطع السابقة يتحول هنا 
إلى كشف لمضمون القصيدة» وكما تأتي نهاية كل شيء فتتقطع الروابط بين 
المتكلم وأصدقائه ليصبح كل في عزلة تامةء كذلك فإن استقرار الأوراق على 
الأرض لا يدوم» لأن الموت (الرخ) لا يصبر عليهاء بل يهبط ليحمل جثة 
ديشر شاك وات ها الضف فى شه سرد متم الك عن الفوت 
ر او و ل مان ردرن صل هدرن ك ال ول 

مع الموت» حوار من جانب واحدء حوار يحمل نوعا من التحدي» ولكنه تحد 
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ظاهري إذ أن تكرار السؤال (ما الذي نحن نعطيك منذ الأزل؟) يوحي بجزع 
شديد تغلفه لهجة متحدية في محاولة لإقناع ان 0 المبادلة لصالح الإنسان 
يخيب فيها الموت لكن الموت لا يجيب ويظل السؤال معلقا. 

ويتجلى الموت غالبا في صورة عالم ساكن» كما هو واضح من قوله (تتر تراكم 
في الضفة الثانية) - يذكرنا هذا بقوله في قصيدة الجنوبي: (أولتك الغامضون 
رفاق صباي يقبلون من الصمت وجها فوجها) - لذلك يأتي رسم المقارنة بين 
ما يمتلك الناس وما يمتلكه الموت مرجحة الكفة لصالح الطرف الأول حيث 
الحركة مدعمة بذكر اللون والطعم ومركزة على الصوت فالإنسان يملك 
(صوت الكناريا أنشودة المهدء رقص البنات» تمتمة القطء خرير ليابيع) وهم 
يملكون اللون (عشب البحيرات» التساؤل عن لون عينين عاشقتين في مقابل 
ظلمة أسنة عند الموت) .. الخ» بينما لا يملك الموت إلا ا والجثث 
والتوابيت. 

ا 

تلور المتساقط من ذكريات الشجر 

إنني أترك الآن مثلك بيتي القديم 

حيث تلفي بي الريح أرسو- 

وليس معي غير 

حزني المقيم 

وجواز السفر 

لحرو رع لحرو د كوي رك احا حرو ري الك 
في شبه إقرار أن الورق معادل للذكريات وسفر الذكريات هو سفر المتكلم 
لذلك فأنه يسقط مثلها من الشجر معلنا (حيث تلقى بي الريح أرسو). > وهو ما 
كيت أن الهوان: الساذق كان جتحاو لاله زانينة لظو الم د يطريها اعت الفوبوان 
امكل يولك LT‏ اكوا الست 
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كما سبقت الإشارة فإن الخطوط في هذه القصيدة تتداخل تداخلا تاماء فبينما 
يلوح من العنوان (ديسمبر) أن الدلالة في القصيدة تتعلق بالزمن بمعناه المطلق 
أو بالعمر بمعناه العام» إذ بها تنتهي بنا إلى العمر الخاص بالشاعرء وكل ما 
هو حديث عن الطبيعة والأشجارء أو بعبارة أصح عن العالم الخارجي هو في 
حقيقته حديث عن الذاكرة والحزن المقيم أي عن العالم الداخلي» وكذلك يعتبر 
رخ الاصبذقا و«مقدمة رخن الخاصن: 

مرة أخرى يتضح أن الموقف هنا يتعلق بالموت في ذاته لا مع الدهر أو 
مع أثاره» في مواجهة يندر عمل مثيل لها في تراثناء فهنا امتلاء بالمشكلة 
الموت» دون فاصل بينها وبين المتكلم يؤكد هذه الملاحظة الإشارة في قوله 
(ها هو الرخ) ويدعمها الحوار المباشر بينه وبين الموت» على عكس قول 
زهير مثلا والذي يكتفي بالرؤية من بعيد: (رأيت المنايا خبط عشواء)» حيث 
فد لور کر ا ع ون الوت 

يرى الدكتور عبد الرحمن بدوي أن الموت أشكال بسبب أربع صفات فيه 
ناحية أخرى: فالكل فانون» ولگ كلا منا يموت وحده» ولابد أن يموت هو 
نفسه ولا يمكن أن يكون واحدا آخر بديلا عنه'1. وكما سبقت الإشارة فإن موت 
الآخر ليس سبيلاً إلى إدراك الموت إدراكا حقيقيا لأننا في هذه الحالة لا نستطيع 
الإدراك وهنا عين الإشكال كما يشير الدكتور بدوي مضيفا: "هذا إلى أنه لو 
سلمنا جدلا بإمكان إدراك موقف المرء بالنسبة إلى الموت فإن هذا لا يفيدني 


1 - د. عبد الرحمن بدوي: الموت والعبقرية» ص 6. 
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شيئًا في معرفة حالة الميت نفسه؛ وإنما يخبرني عن حالة (المحتضر) لا عن 
حالة الوت ف ا 

يكمن الإشكال إذن في أن كون الموت كليا يحتم معرفته عن طريق الآخر 
لكن أهذا روہ غر كاف الأن ارت عات جز تخت فا من إدزراكة 
بصفة شخصية معروف أنها مستحيلة» وفي ما بين الاستحالتين فإن أي حديث 
عن الموت هو حقيقة الموت والحياة» عن الانتقال أو الاحتضنان. 

ليس بوسعنا العثور في التراث العربي على تجربة للموت بالمعنى السابق 
الذي يذكره الدكتور عبد الرحمن بدويء إنما يمكننا الكلام عن رثاء للنفس رغم 
ندرة هذه التجربة هي الأخرى::؛ فإذا تطرقنا على سبيل المثال إلى تجربة مالك 
بن الريب وجدنا أنها إما حديث عما قبل الموت على شكل أمنية» كقوله: 

ألا ليت شعري هل أبيتن لَه بجنب الغضا أزجي القلآص النواجياة 

وإما حديث عما بعد وما قبل الموت على سبيل الفخر كما في قوله: 

خذاني فجراني ببردي إليكما ‏ فقد كنت قبل اليوم صعبا قيادياه 

تمر التجرزية .عن أمل قل > نر من الأكتلاف- خطوة في سيل حل 
الإشكال السابقء ففي قصيدة (لعبة النهاية) نجد هذه الصورة الخاتمة: 

أمس : فاجأته واقفا بجوار سريري 

ممسكا ا كو اع 

ويد - بحبوب الدواء 


لطر ر عن - 
فثنا أ 1 


1 - المرجع نفسه» ص 7. 

2 - د. صالح حسن اليظي: "من الرثاء ويائية ابن الريب" مجلة كلية الآداب جامعة 
الاسكندرية» الدار الأندلسية» 1987: ص 16. 

3 - المرجع نفسه» ص 23. 
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ن سنا 

وأنا كنت مستسلما 

لمصيري 

ليس الحديث في هذا المقطع عن تجربة الموت ذاتهاء ولكنه حديث عن 
المسافة بين المتكلم وبين التجربةء إنها مسافة أقرب من سابقاتها عند مالك ابن 
الريب فالكلام هنا لا يتعلق بما بعد أو ما قبل الموت بل يتعلق بحضور الموت 
ذاته بجوار السريرء ثم هو قريب لدرجة أنه يمنح الماء والدواءء بعبارة أخرى 
هو يسكن هنا جوهر الحياة ذاتها (الدواء)» ويعمق هذه المفارقة كون الموت 
يبتسم» فبالإضافة إلى ما توحي إليه هذه الصفة من قرب إلى درجة رؤيته 
وجها لوجه؛ هناك هذه المعايشة المتمثلة في الاستلام التام الذي تعبر عنه جملة 
(فتناولتها) من جهة وإمساك الموت للدواء وابتسامه من جهة ثانية» أي أن هناك 
فهما وتقاربا بين الطرفين لا رفضا أو إنكاراء وليس من شك في أن هذه اللحظة 
هي لحظة أشبه بالاحتضار ولكنه احتضار يقرب المسافة من التجربة كما هو 
واضح. 

تأخذ التجربة شكلاً مختلفا في قصيدة (ضد من) من ديوان (أوراق الغرفة 
رقم 8)» فتبداً بقوله: 

في غرف العمليات 

کان نقاب الأطباء أبيض 

لون المعاطف أبيض 

تاج الحكيمات أبيض» أردية الراهبات 

الملاءات 

لون الأسرة» أربطة الشاش والقطن 

فرض المنوءة أنبويجة الملل 

كوب اللَبِن 


كل هذا يشيع بقلبي الوهن 

كل هذا البياض يذكرني بالكقن 

فلماذًا إِذَا مت 

يأتي المعرون ن 

بشارات لون الحداد؟ 

هل لأن السواد 

هو لون النجاة من الموت 

لون التميمّة ضد الزمن 

ومتى القلب - في الخفقان - اطمأن؟! 

يتضح من بداية القصيدة أن التجربة مع الموت تجري - ظاهريا - في 
مكان هو أقرب إلى المرض منه إلى الموت من خلال شبه الجملة في (غرف 
العمليات) حيث يشيع البياض» ويأتي التعبير عن هذه الظاهرة بحذف أحرف 
ا EO‏ ا ا ON‏ 
دلالة على الترابط والكثرة بين الأشياء البيضاء. لكن المفارقة هنا تكمن في أن 
ارک مهتوق ا ر لوا و ای ته د وس فلن 
إشاعة الوهن ويذكر بالكفن» وهما حقىقتان تردان في القصيدة بمنتهى المباشرة 
والوضوح» بحيث تنقلان التجربة من العالم الخارجي (غرف العمليات) 
إلى العالم الداخلي فى قوله (يشيع بقلبي)» هذا التحول يعضد الدلالة السابقة 
المتمثلة في معايشة المتكلم لتجربة الموت قبل أوانها وفي غير مكانها. 

ويدور الكلام كله هنا بضمير المتكلم وحوله» وهو ما يضيف إلى ظاهرة 
المعايشة معنى جديدا ويقصر المسافة بين المتكلم وتجربة الموت» لذلك يأتي 
التنناوك رفلطاة) امك E‏ لون الهد 10 /مهير ا 
إلى اقتصار التجربة على المتكلم مع أنها في أصلها عامةء تعني ظاهرة لبس 


308 


الحداد على الميت. ويحمل التساؤل الثاني دلالة موازية ومتممة: (هل لأن 
السواد هو لون التميمة ضد الزمن)» فبالرغم من كون السواد يلبس بعد موت 
الأسناق إلا فا ت ها فاا مرت تخل السو ية أ قبل الموكة وهو 
سؤال ينطوي على اليأس والإحباط» لذلك يأتي بعده سؤالان معبران عن هذا 
اخنان 

(ضد من؟ ومتى القلب في الخفقان اطمأن؟). وفي هذا السؤال الأخير تبلغ 
فعا دروكا حك عد الان مسن اموق االفياة: ورین كأنما 
هو جزء من عمل القلب. 

تتكرر ظاهرة الاعتماد على اللونين الأبيض والأسودء كما سبق في قصيدة 
(إلى محمود حسن إسماعيل) في قوله: 

هذا هو العالم المتبقي آنا : إنه الصم ت 

والذكويات السواد .هو الأهل والبيت 

ل ا ادي حي 

البياض الوحيد الذي نتوحد فيه 

بياض الكفن 

تلتقي الصورتان أو بالأحرى التجربتان» تجربة موت الآخر وتجربة الموت 
الخاص في قابلية الاستثارة من اللونين» ولكنها تختلفان أولاً في أن البياض في 
تجربة موت الآخر (مرتجى) دلالة على الحنين إليه وهو في الموت الخاص 
يثير الوهن» وعلى العكس من ذلك اللون الأسود. ثانيا أن البياض في تجربة 
موت الآخر يجمع الأحبةء أما في الثانية فيفرق بينهم» وفي كل الأحوال فإن 
التمسك بتفاصيل اللون دليل آخر على شدة معايشة الموت من جانب الشاعر. 
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مره ع ااه لوسرم 2 oro‏ و هه ه ساس 
ع 3 
لذن دو یں : : ۶ 


سر صر ص 0 ص 


وأرى في العيون العميقة 

لون الحقيقة 

لون تراب الوطن 

تتأرجح الرؤية في هذا المقطع بين العالمين الداخلي والخارجي» فيرى 
المتكلم في الأصدقاء لونين: لون متشائم يعتبر السرير قبرا أخيرا للمتكلم» ولون 
متفائل يظن حياة المتكلم دهراء فهنا تمائل بين جزئين من العالم الخارجيء بين 
اللوثيق اا حكن و الاو دون ترفيق من الأضيذقاء الات و المتفافل» ثم ترد 
الرؤية مرة أخرى إلى الداخل حيث هناك اقتناع بحقيقة محددة وهي أن الأمر 
في النهاية يؤدي إلى قبر في تراب الوطن وهذه نهاية تذكر ببيت للأفوه الأودى: 

إلى حفرة يأوي إِلَيْهَا بسعيه فذلك بيت الحق لآ الصوف والشعرا 

غير أن وجه الفرق هو في كون البيت يذكر الحقيقة عارية على سبيل 
الاتعاظ والوعظء بينما هي في هذا المقطع الأخير من قصيدة (ضد من) تأتى 
نة لضن اع الشامل بين المتتافظ او الذي بك القضيدة مت يد نةا الصر اند 
بن" کو و و ون ا الد اکى و الكارنخي وهن اا والتفاة ن» 
وهي تأتي أيضا إجابة على التساؤل الذي يحمله العنوان وعلى التساؤلات التي 
تحملها القصيدة» ويأتي الجمع بين هذه المتناقضات ليجسد امتلاء المتكلم بقناعة 
مفادها أن السرير قبر وأن نهاية الحياة هي تراب الوطنء ولئن كان في هذا 


1 - أنظر أدونيس: مقدمة الشعز العربي: ص 14. 
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التجسيد نوع من الحتمية المألوفة في شعرنا القديم ففيها صراع غير مألوف 
بين الشاعر وتجربة الموت. 

تستمر العلاقة بين العالم الداخلي للشاعر وبين العالم الخارجي باتجاه التطور 
والتعمق» فلا يصبح أحدهما انعكاسا للآخر فحسب» بل ينشأ بينهما نوع من 
الفدل:والكؤان يل توغ مق التقاظف الحا ك ر اتام ف اكرون الا وة 
ENS E E‏ 
باعتبارها "خارجية ومنفصلة عن ذاته" بل إنه عقد بينه وبينها صلة صوفية 
تشبه في تجلياتها عقيدة 'وحدة الوجود' فنراه يرى (الزهور والأسرة» والطيور» 
والخيول» والألوان ..الخ) رؤية صوفية باعتبارها ذوات عاقلة لا يفصلها عن 
الإنسان إلا الهيئة الخارجية ذوات حس وشعور". في هذا الإطار تأتي قصيدة 
(زهور)2 من ديوان "أوراق الغرفة رقم 8": 

وسلال من الورد 

لمحا بين إغفاءة وإفاقة 

وعلى كل باقة 

اسم حاملها في بطاقة 


يبدأ المقطع بواو رب وبالجمع (سلال) دلالة على سعة وانتشار هذا المعادل 
الخارجي الذي يلمح فيه المتكلم علامة الموت» إن سلال الورد هنا ليست ميتة 
ولكنها تحمل اسم الموت» إنها بين إغفاءة وإفاقةء وبعبارة أصح إنها حية ميتة: 
أو هي اح ييْق:الاشنيق: ذلك تج الخدت فن الوح أحيا ا "يضفت مونا 


1 - أحمد طه: قراءة النهاية في أوراق الغرفة رقم 38» مجلة إيداع» العدد العاشرء 1983ء 
فرع 0 


2 - أمل دنقل: الأعمال الكاملة» ص 315. 
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أصغر في الحياة العامة» ويأتي الافتتاح بهذا المقطع ليلج بنا إلى عالم أعمق 
هو عالم الحوار والاندماج ب بين المتكلم وبين الزهور: 


ع نس ہے و يرسا سه 


لحظة إعدامها في الخميلة 

حت لي أن قت من على حرا في اين 

م أفاقت على عرضها في زجاج الدكاكين » أو بين أيدي المنادن 

اشترتها اليد المتفضلة العابرة 

2 لي 

كيف جاءت إلي 

(وأحزانها الملكية د ترفع أعناقها الخضر) 

كي تتم نی لبي العمر 

وهي ڏ کو بأنفاسها الآخرة. 

لايتم الاندماج بين الأزهار وبين الإنسان بصفة e‏ بينها وبين المتكلم 
فقطء ا ف ا فولة: ا لي)؛ والعكس صحيح: إذ أن المتكلم 
وحده من يشخصهاء ويستطيع أن د يصغى إلى حديثهاء وفي هذا دلالة عميقة 
على مدق لاف e‏ تخد الزهرات عن دهشتها الكبيرة ساعة قطفها 
وهو منصت متفهم» تذكرنا هذه الدهشة بتساؤل سابق في قصيدة (الجنوبي) في 
قوله: 

هل يموت الذي كان يحيا 

كان الضاة أبن 

وكأن الشراب تقذ 
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وكأن البنات الجميلآت يمشين فوق الزبد 

يأتي التأكيد في القصيدتين على الجمال وعلى نبض الحياة وعلى الدهشة 
من انتهاء ذلك كلهء إن دهشة الأزهار هي في حقيقتها دهشة المتكلم من التناقض 
بين قوة الحياة وفجاجة الموت وسرعته» التي يعبر عنها بكلمة (لحظة) 
وتكرارها تأكيدا على الدهشةء ولأن كلمة القطف تنطبق على الزهور فقطء فإن 
افر هرود بدلا متها كلبق القسقة و الاعداء اللينظيقفين علق الان عموما 
وبالتالي على ذات الشاعر خصوصاء هذه الذاتية التي يؤكدها أيضا تكرار جملة 
(تتحدث لي) الموحية بالشكوى والبثء إن الأزهار تبث إحساسها بالموت 
النهائي منذ سقوطها في البساتين حيث فقدت ماهيتها فلم يعد لها معنى الزهر 
حتى عرضها في الدكاكين» حيث الشكوى والألم بدورهما سمتان إنسانىتان. 

ويتضح التماثل بين المتكلم والأزهار من خلال وجود الأزهار في زجاج 
الدكاكين ووجود المتكلم في المستشفى من جهةء ومن خلال كون اليد المتفضلة 
العابرة تنطبق على الاثنين حيث تتفضل على الأزهار بشرائهاء وعلى المتكلم 
بإهدائه إياهاء وهي عابرة بالنسبة لكليهما من جهة ثانية» ويجئ التأكيد على 
هذا التماثل في المقطع الأخير: 

بين إغماءة وإفاقة 

و 

اسم قاتلها في بطاقة 

يكاد يتشابه هذا المقطع الأخير مع أول مقطع في القصيدة لولا قليل من 
الحذف والإضافة» كحذف جملة (ألمحها) دلالة على إزالة المسافة بين 
الواأضصفت والموضوت» بو إحلال.رجطلة ' (شدى :مثلى) ملا حيت في فول 
(مثلي) تطابق تام بينه وبين الأزهارء وتكرار ظرف الزمان في قوله 
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(ثانية .. ثانية) توكيدا لدلالة الصيرورة نحو النهاية» إضافة إلى الحال 
(راضية) التي تنطبق أيضا على المتكلم فالاثنان يحملان معا اسم القاتل في 
نطلاقة: 

تكاد هذه العلاقة بين المتكلم وبين العالم الخارجي تختلف من حيث وجه 
التمائل إزاء تجربة الموت في قصيدة (السرير)1عنها في قصيدة (الزهور) من 
نفس الدمنواق: 

أوهموني بأن السرير سريري 

أن قارب رع .. 

سوف يحملني عبر تهر الأقاعي 

لأولد في الصبح ثَانية .. إن سطع 

(فوق الورق المصقول 

وضعوا رقمي دون اسم 

وضعوا تذكرة الدم 

واسم المرض المجهول) 

يتضح من عنوان القصيدة ومن بدايتهاء أن العلاقة هنا هي علاقة بين المتكلم 
ونين كز فق العا الخانجى سمتلا ف السريق الذي هو ك اة معا 
لمرض المتكلم ومشير إلى فترة محددة هي فترة هذا المرضء ويأتي المقطع 
المحصور بين قوسين بمثابة الجملة الاعتراضية مفسرا أو متمما لسابقه قبل 
القوسين» حيث يتضح أننا إزاء مرض الشاعر وفي مكان هو المستشفىء وإذا 
كان السرير حسب توهم المتكلم قارب رع (إله الشمس) فإن المرض هو نهر 
الأفات ومن تهات لن اران كوقة خا ا ف ف يع 
أنه يجري به نحو الموت بدليل قوله (لأولد)» فكأن المرض هو بمثابة العدم. 


1 - أمل دنقل» الأعمال الكاملة» ص 317. 
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ومن خلال الصورة نستشف أن هناك سباقا بين القارب وبين النهرء بين الحياة 

وبين الموتء لكنه سباق غير متكافئ كما هو واضح من الجملة التفسيرية حيث 

المتكلم نكرة دون افر ,كين کن وقد وكين ولا مه انه المرض» 

وكون المرض مجهولا يوحي بأنه غير قابل للتحديد وبالتالي غير قابل للعلاج» 

وهي دلالة تحدد نتيجة السباق مسبقاء كل ذلك يحدث في الليل إضافة أنه معلق 

على الجملة الشرطية الاحتمالية أي أن جواب الشرط (أولد) يظل معلقا وصعب 
أوهموني فصدقت 

(هذا السرير 

ظنني- مثله- فاقد الروح 

فالتصقت بي أضلاعه 

ولا بط الجماد ليحميه من مواجهة الناس) 

صرت أنَا والسرير 

خسدا واحدا في انتظار المصير 

(طول الليلات الألف 

والأذرعة المعدن 

تلقف وتتمكن 

في جسدي حتى النزف) 

ا ها بل المتكلم بوالسرين ف عة انض ف انعا عا متو هنان 
ران گل فكي : فالمتكلم يظن أن السرير يحمله إلى الحياة أما السرير فيظنه 
اوا ر نضا کی 
ظنه فيلتصق بأضلاع المتكلم» اما يشتركان في ظاهرة الانتظار بعد أن 
توحدا في جسد واحد حسب الإقرار الأخير» لكن وجه الاختلاف يكمن في 
المصير المنتظر فالمتكلم ينتظر الحياة بينما السرير ينتظر نهاية المتكلم» و 
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انتفذاو :يطول كير | كنا :توبك ذلك الضووة البخضورة ين القوسيق» كل ذلك 
في صراع مرير بين قوى الحياة وقوى الموت» وفي النهاية تظهر نتيجة رغم 
ضآلتها - فهي مخيبة لأمل السرير: 

OTO 

أن أحرك تحو الطعام ذراعي 

واا اورک کي 

فارتعش 

وتداخل - كالقنفذ الحجري - على صمته وانكمش 

قلت: يا سيدي لم جافيتني 

قال: ها أنت كلمتني 

وأنا لا اج الدين يمرو فوقي 

سوى بالأنين 

فالأسرة لا تستريح إلى جسد دون اخق 

الأسرة دائمةٌ 

والذين ينامون سرعان ما ينزلون 

نحو نهر الحياة لكي يسبحوا 

أو يغوصوا بنهر السكون 

الحيهةة ]1 نجعيو ما ان ١‏ الف و و ارقم كوانها تیل على کون 
الوط 'أى ن الأقان, :عور تما إلا أنها تقيجة قل على عضن بغلؤناك 
لحياةء مما يخلق نوعا من الاختلاف أو الفرقة بين الاثنين» ويجيء» التساؤل 
إلم اي د ا 0 
yy ERN Sas eA‏ 
قنفذ وحجر في الوقت نفسه» وهو يحاور المتكلم ولكنه يتداخل في صمتهء آي 
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أنه جمع المتناقضين السرير يرغب أن يصير الإنسان مثله لا أن يصير هو 
کک کی کرک مادا يعن درک کک فيو وت الصلتك فى كين 
أنه في حال الحياة ينتهي إلى زوال كما ينتهي الذين ينامون فوقه سواء إلى 
السباحة في نهر الحياة الزائلة بطبيعة الحال أم إلى الغوص في نهر السكون؛ 
وهم في الحالين منتهون. 

وبينما نجد تعاطفا تاما بين المتكلم والزهورء هذا الكائن الحي في القصيدة 
السابقة» لكونهما يشتركان في الجانب الحي السائر إلى زوالء فإننا نجد في هذه 
القصيدة عدم تعاطف بين المتكلم والسرير الذي ينكر على الأول جانبه الحي: 
وفي كل الأحوال فإن الاستعانة بالعالم الخارجي لتجسيد المعاناة يزيد التجربة 
غنى ويقربها هنا أكثر إلى المتلقي. 

التجربة الكونية كما سبق أن ذكرنا هي تجربة مشكلة الموت» وإذا كان 
هنالك منطلق آخر إلى جانب هذه الإشكالية فهو الزمن» وهو هنا ليس إشكالية 
معزولة أو منظورا إليها كموضوع قائم بذاته» بل هو هنا الوجه الآخر للموت» 
لذلك يكن القول: إن الأكين ٠هو‏ :لواحن الأ كةو النسون الأساشي فى هذه 
الدائرة وهو المحرك لدلالتها والعنصر المؤثر في بنيتها الفنية. 

ابتداء» وعلى المستوى اللغويء نلمس منذ البداية عودة إلى الأسلوب السياقي 
الذي يبدو يدا في ظاهره» ولكنه مشحون بدلالات EE‏ أكثر 8 
سبق في التجربة الذاتيةء ها هنا لغة شفافة أيضا ويكاد الدال فيها يلتصق بمدلوله 
دون ا نة كاننا سر تجن لاف ها على وف هده هو رنت 
هذا الكائن الغريب (الرخ) وفضح أساليبه في اختيار الضحاياء وكلما زادت 
تك A ag EE E O‏ 
لكن هذه اللغة البسيطة تحمل نبرة استسلام أيضا إلى جانب ما سبق» وفيها شبه 
استكانة» ذلك أن أية لغة مكثفة وعميقة توحي بقدرة على المجابهة» وعلى 
اهتمام بإشكالية أخرى غير إشكالية الموتء لكن هم الشاعر هنا لا ينصب على 
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طريق عرض الإشكالية قدر اهتمامه بكشفها أو الإشارة إليها على الأقل؛ ولعلنا 
من خلال المقطع التالي الذي يصف فيه الشاعر موقفه من البياض المحيط به 
نتلمس هذه الملاحظات: 

کل هذا يشيع , بقلبي الوهن 

گل هذا البياض يذكرني بالكفن 

فلماذا إذا مت 

يأتي رن وكين 

بشارات لون الحداد 

هل لان السواد 

هو لون النجاةامن الموت 

لون التميمة ضد الزمن 

ومتى القلب في الخفقان اطمأن؟ 

مرة أخرى ينبغي الإشارة إلى أن بساطة اللغة لا تعني بساطة الدلالة 
بالضرورة»ء ذلك أن عمق الدلالة ها هنا يأتي من البنية الكلية للنص» أو من 
خلال بعض البنى الجزئية» كالصورة؛ أو الحوار إلى آخره. 

تشيع في النص أيضا مفردات محددة تصنع عالمه» ويوحي تكرارها بدلالات 
أساسية» فمثلا نجد تكرار كلمة (وجه) عنوانا لمقطع من حين لآخره» وهي 
ا بمن يتذكرهم الشاعر من الأصدقاء والأقارب» وهي ت هكذا نكرة 
تشير إلى وجه مطلق» يبدأ الشاعر خلال المقطع بتقريبه أكثر عبر عرض 
جزئيات من حياته؛ ثم يعرض الإشكالية الأساسية بالتالي» إشكالية التناقض بين 
ONS‏ ونين اجوانة EN‏ 


تشيم في النض. أيضا كلمة الذاكرة:ومكتقاتها :اخية أن الشاعن فى عرض 
سواء لحياته الخاصة أم لحياة هذه الوجوه ودورها في حياته» إنما يعتمد على 
الکو الك اتخ كريس لخر فضت تخل اسما هم القوك وتكونات 
من مات» بعبارة أقرب فإن هذه الذاكرة» لا تتعلق بالآخر قدر ما تتعلق بموته 
لكن الذاكرة أيضا تعد الوسيلة الواقية من طغيان الزمنء من هنا تسود النص 
مفردات متعلقة بالزمن ومشتقاته» كسنوات الصبا الغريبة» وعمر الريح 
والامعر انياء اله 

يقابل ذلك بالضرورة الحاضر بكل آلامهء ونظرا لأن الذاكرة هي التي تنشط 
هنا لذلك فإن الغلبة تكون للماضيء يستتبع ذلك أن الأفعال الماضية تسود النص 
في الجزء الخاص بموت الآخرء أما في الجزء الخاص بالموت مطلقا فيسود 
فعل المضارع دون تحديد الزمن كما هو الشأن في قصيدتي 

(لعبة النهاية» وديسمبر). 

وإذا كنا نجد كلمات مثل (السواد» الحدادء البياض» الكفن)» فإن هذه 
تحمل أبعادا أكثر مما توحي في البداية» حيث تقتصر رؤية الشاعر على لونين 
من الحياة» لونين لا يذكران بالحياة قدر ما يشيران إلى ما بعد الموت» حيث 
الشاعر يعيش موته في حياته» ويوحي هذان اللونان أيضا بالصراع في داخل 
الشاعر أو في نظره» ثم أن اللونين معا يسيران إلى وضوح الرؤية» إذ أن 
النتيجة النهائية بينة ومن خلالهما تتضح الحقيقة: 

بين لونين أستقبل الأصدقاء 


وأرى في العيون العميقة 
لون 1 قيقة 
لون تراب الوطن 


تنتظم هذه اللّغة عبارات بسيطة وشفافة بدورهاء وبعضها من القصر بحيث 
يوحي بالملاحظة السريعة في تأمل ظاهرة الموت من جهة؛ ويوحي بتسارع 
الزمن وقرب وصول النهاية من جهة ثانية» ولنتأمل على سبيل المثال المقطع 
التالي: 

هذه الصور العائلية 

كَانَ بي جالساء وإنا واقف» تتدلی يداي 


رفسة من فرس 


سه ساني 0 اس اه 


أختي الصغيرة ذات الربيعين. 

نلاحظ أن هذه الجمل وإن تكاملت من حيث البنية الأدائيةء فإنها من حيث 
التركيب يعتبر بعضها ناقصاء يكمله المتلقي تقديراء إذ أن العبارة الأولى غير 
مكتملة نحوياء فالمبتدأ (هذه الصور العائلية) لا خبر لها نحويا لكنا نقدر أن 
خبرها الجملة الفعلية التاليةء كذلك الشأن بالنسبة للفعل المتعدي (أتذكر) والذي 
ينقصه المفعول به» لكننا نقدر أن الجملة الفعلية تنوب منابهء ..إلخ. 

من الملاحظ أيضا أن الأسلوب الخبري يسود النص» وهو ما يتفق مع 
و الأشكالية کک اا ا کت إن خاد ات ات 
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وهو غالبا استفهام» فلكي يؤكد حقائق الدهشة من مرور الزمن السريع أو من 
فجائية الموت» أي لكي يؤكد الأسلوب الخبريء كما في قوله: 

أو كان الصبي الصغيرٌ أنَا؟ 

أم ترى کان غيري؟ 

شين الابشهامان: الى و عة تعد اماي واد هة من الت ن الحاضيل 
تبعا لذلك ..الخ» وفيما عدا الأسلوب الإنشائي ممثلا في الرجاء: 

ليت أسماء تعرف أن أباها صعد 

َم يمت 

فإننا لا نكاد نعثر على هذا النوع من الأسلوب» وفي حال وجوده فهو مؤكد 
ترت الفيزي :ولو يظويقة مفكلفةة إذ أن ,اماك شن الوه لاخر هق المتكام 
وما الرجاء المتعلق بها إلا رجاء يطلقه الشاعر الذي تلح ذكرى صوت صديقه 
عليه فيود لونسي. 

لاحظنا فيما سبق أن هناك جملاً قصيرة في النص وهي تقتصر على الجزء 
لذن تات هوت لاخر ا فط تقض الجر الخاضن: نامرك مط 
ا ن ا ا a‏ 
الأدائية فلا تة تنتهي إلا بانتهاء حالة أو مع انتهاء مقطع: كما في قوله: 

51 

طق - كَالطقل - تبلل بالحصى 

E 

وهو كما نرى مقطع جملةء هذا فيما يخص الموت مطلقاء أما في الجزء 
المتعلق بالموت الخاصء حيث المتكلم في موقف الراوي فإن الجملة أداتيا تكاد 
تغطي القصيدة : كما في قصيدة 'ضد من" التي تبدأ بشبه الجملة المقدمة والمكونة 
من جار ومجرور ثم فعل الماضي الناقص ثم أسماته المتتالية» ثم تسترسل 
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القصيدة في التكرار إما على سبيل التأكيد وإما بالعطف بحرف الواو. ينطبق 
هذا الكلام أيضا على قصيدة ازتهور ". 

يقودنا الكلام عن تركيب الجملة من حيث الطول والقصر إلى مدى انسجام 
البنية التركيبية مع البنية العروضية والتشكيل الزماني. 

حط ف هذه الناخية :التاق الشاعق طا هرقن أساستين» وما كات فاسا 
يشتركان م القضيذة الفلاشيكية وها الالثز ايحن واس فين الفضعيةة ولينن 
هناك تنويع في البحورء كما هو سائد في القصيدة المعاصرة» أما الظاهرة 
الثانية فهي الالتزام بقواعد العروض وجوازات دون إخلال يذكر. 

يعتمد النص البحور البسيطة أي ذات التفعيلة الواحدة» بل إنه يعتمد أبسط 
هذه البحور التي د تتراوح حركاتها في إيقاع سريع» فكل القصائد على المتدارك 
فيما عدا قصيدة (إجازة فوق شاطئ البحر)» فهي من المتقارب» وقصيدة 
(ديسمبر) التي تمزج بحري المتدارك والمتقارب» وتنسج م في أحيان قليلة 
البنية الأدائية أو التركيبية مع البنية العروضية» باستغلال أسلوبي التضمين 
لور كما في ل التالي: 

ليت أسماء 'تعرف أن البنات الجميلات 

خبأنه بين وراقین 

وعلمته أن يسير 

ولا يلتقي تأحد 

SSS ا‎ aS 
الميغطوفة فن اة العو وسقي اه تنتهي إلا بانتهاء المقطعء حيث تكتمل التفعيلة‎ 
(فعلن) في السطر مكونة بتكرار دورة نغمية واحدة.‎ 

يقودنا هذا بدوره إلى الكلام عن القافية التي يلاحظ أن الشاعر لا يكاد يتخلى 
عنهاء والتي قد تتباعد وقد تتقاطع مع غيرها من القوافي لكنها لا تغيب عن 
النص بل يمكن القول إن القافية السريعة متوفرة بكثرة» ونعني بها تتالي القوافي 
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في أسطر متقاربة بالإضافة إلى الإيقاع المصاحب للتكرارء وتتالي حركات 
البحر في المتدارك والذي يعوض كثيرا من إيحاء النص الذي يتسم بالمباشرة 
في ظاهره. 


خاتمه 


يتبين من خلال خطوات البحث المتتبعة لشعر أمل دنقل بالدرس والتحليل 

أن اختيارنا لمصسطلح (التجديد) قد جاء بعد دراسة» فالتجديد كما اتضح 7 
أقرب هذه المصطلحات إلى التراث وأكثرها علاقة به» ففي حين تتميز 
اا 
- بشكل أو بآخر- بطابع الارتباط برقعة ضيقة من الزمن»ء كما أن الحداثة 
تؤقت ساعتها بالصفرء كما یری (ارفنج هاو ۸0۷۴ E‏ وا 
الإبداع بداية غير مسبوقة فإن التجديد لغة واصطلاحا ينصب على الموجود 
السابق له يصقله أو يضيف إليه» ولكنه لا يتجاوزه بأي حال» من هنا فإن 
التجديد هو الأكثر انسجاما مع موضوع البحث ومع موضوع التراث بصفة 
غ 

إذا كان مصطاح التجديد في نظرنا منسجما مع التراث» فإنه فيما يتعلق 
بشاعرنا أمل دنقل أكثر تطابقاء ذلك أن شاعرا يسكنه هم قومه» لا يمكن بأي 
حال إلا أن يرتبط برصيد قومه الحضاري وبتحولاتهم في الحاضر والماضيء 
وبعبارة أخرى فإن ارتباط الشاعر بقومه وتاريخهم جعل العلاقة مع التراث 
ضرورية» لكن الاهتمام بحاضر هؤلاء القوم وبهموم المجتمع جعل العلاقة 
NOTES O‏ 

3- إن عناصر كثيرة في التراث تبدو متنافرة مع عملية التجديدء إن لم نقل 
متناقضة تناقضا كليا معهاء لكنه في حقيقة الأمر تناقض ظاهري يحتاج إلى 
رؤية نفاذة» تكشف عن الوط كوكر التي تربط الطرفين: ولقد استطاع 
أمل دنقل برؤيته المتميزة أن يكشف عن كثير من هذه العلاقة الخفية» بحيث 
أمكن له أن يجدد في إطار التراث وبالاستناد إليه» وأن يضيف إلى التراث عن 


1 - ينظر صالح جواد الطعمة: "الشاعر العربي المعاصر ومفهوم للحداثة"» بمجلة فصول 
العدد الرابع» المجلد الرابع» 4 ص 14 . 
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طريق التجديد والإضافة الواعية» وهي عملية شاقة يصعب التوازن فيها إلا 
لمواهرة فذة: 

لقد ظلت علاقة الشاعر بالتراث وبالتجديد قائمة في كل مراحل تجربته 
الشعريةء وإن اختلفت كما وكيفا من مرحلة إلى أخرىء ففي التجربة الذاتية 
ا اتجرية اف حدقي ا ا 
الكو نتجه DOE‏ راك كانت قل A ANE‏ 
بكيفية ربما لم يقصدها الشاعرء ولكنها علاقة موجودة وعميقة قد لا نستطيع 
أن نعزيها إلى الوعي لأننا نستكشفها بجهد خاص منا نحن المتلقين من خلال 
مفاتيح معينة مبثوثة في النص ليست بالضرورة مقصودة من الشاعرء لكنا في 
الوقت نفسه لا نستطيع أن نعزيها إلى اللأوعيء لأنها ليست غائبة تماما عن 
الشاعن» يل في تقر فا سمي :مكار الشعور - .NON CONSCIOUS‏ 

ويمكن القول تبعا لذلك إن أمل دنقل في تجربته الذاتية شديد الارتباط بتراث 
الجماعة بل بصميم هذا التراث» وذلك بواسطة خارج الشعور. فعلى سبيل 
ا ت و و اماق قل لا قوق فو انما ەر 
أبعاد حضارية عميقة ومتعددة للتراث العربي. كذلك الشأن بالنسبة لالتقاء رؤية 
الشاعر للحب والزمن مع رؤية الجماعة لهما التقاء يكاد يكون كاملا. 

هذا من حيث البنية الدلاليةء أما من حيث البنية الفنية فإن الشاعر في 
المرحلة المبكرة التي تمثلها التجربة الذاتية كان واقعا في قبضة التراث وفي 
أسر التجارب السابقة» حتى بخصائصها السلبية كالتقريرية والمباشرة إلى حد 
ال احا اذا كاف هاف تفرد “فتن يفوك حف اكات ال اة بن 
اتن انك إضافة إلى اا ل العناضيز اة ال عاضو الوا 
المباشرء وإن كان قليلا وأسلوب الارتجاع ... الخ» وفيما عدا ذلك فإن الدوران 
في فلك التجارب السابقة يعد الميزة الغالبةء كالارتباط بالقصيدة الكلاسيكية إلى 
درجة أن عددا كبيرا من القصائد الحرة التي عبرت من التجربة الذاتية يمكن 
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كتابته على نمط القصيدة التقليدية مع وجود اختلافات طفيفة كما ورد في 
النخنة. 
تستوعب التجربة الموضوعية معظم إنتاج أمل دنقل» فهي تمثل أربعة 

دواوين» إضافة إلى بعض القصائد المتفرقة» وفي هذه التجربة تحدد اهتمام 
الشاعر من حيث الرؤيتين الفكرية والفنية» فأصبح الواقع جزءا أساسيا بل 
أصبح محور التجربة» وصارت القضية القومية شغل الشاعر الشاغل» وكان 
لهذا الاهتمام تأثيره الكبير على إنتاج الشاعرء فمن شأن الاهتمام بهموم الجماعة 
أن يربط الشاعر بماضي قومه الإيجابي في سبيل تنكب السقوط حاضراء وهكذا 
يلتقي الماضي والحاضرء الفرد والجماعة؛ التراث والواقع في صياغة التجربة 
الموضوعية» وقد برز الارتباط بالتراث وبالتجديد على السواء في هذه التجربة 
إلى سطح الوعي» بحيث أصبح توظيف الرموز التراثية مثلا أو قراءة التاريخ 
يسيران إلى جانب الرموز المكثفة المستجدة والصور المركبة؛ بل تتجادل هذه 
العناصر وتتضافر في أسلوب استبدالي يحقق للنص جودة عالية ويعمق دلالاته 
إلى حد بعيد. 

وتتميز التجربة الموضوعية بظاهرة أساسية هي انقسامها إلى محورين 
أولهما يتعلق بزمن تاريخي هو زمن الماضي كما في ديواني (البكاء بين يدي 
زرقاء اليمامة) و(تعليق على ما حدث).؛ والمحور الثاني يتعلق بزمن يجب أن 
يسقط من التاريخ هو زمن الحاضر وما يترتب عليه مستقبلاء كما في ديواني 
(العهد الآتي) و(أقوال جديدة عن حرب الباسوس). 

يمثل المحوران رؤية الشاعر للتاريخ العربي» على أساس من وجوب 
الارتباط بالزمن التاريخي الذهبي في ماضينا المجيد والبناء عليه» ورفض 
الزمن اللاتاريخي المعبر عن الخيبة والهزيمة ورفض كل رموزه وتجلياته. 
وافق نسدل ر بهذا کر كه يلها ا غر كل اا الاه 
وما اکر ها في تظر = ف الراك العوفى »سو اج بإبكياء: لاضنو الت امات 
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أو أوشكت أن تندثرء أم عن طريق استلهام رموزه» أم بقراءة التراث بطريقة 
حديثة لكشف ما زيفه الحاضر منه. ويتم كل ذلك في صياغة جديدة يستغل فيها 
الشاعر إمكانات القصيدة المركبة التي لا تكفي قراءتها مرة واحدة وما تحتوي 
EN ES EE E‏ تدرف اها 
المتعددة. 

تمثل التجربة الكونية مرحلة شبه منفصلة عن الماضي ومنقطعة أيضا من 
الواقع» وانشغالا بمشكلة وحيدة سكنت الشاعر وأصبحت هاجسه الوحيدء إنها 
مشكلة الموت. في هذه التجربة أصبحت العلاقة مع التراث علاقة متباعدة. 
حيث تكونت للشاعر رؤية منفردة للموت» فقد كانت تجربة طويلة ومريرة 
E ES Eg ESE EAE e‏ 
مثيلا في التجارب السابقةء لذلك فإن التعبير عنها جاء متميزاء وعلى الرغم 
من الصعوبات التي تكتنف تجربة الموت إلى حد يكاد يكون مستحيلا معه 
إدراك الموت ثم الحديث عنه بعد ذلك إلا Soak‏ 
طوال حياته قبل مرضه العضال وبعده» فلم يكن المرض وحده هو الذي دفع 
بهذا الهاجس إلى البروزء بل كانت حياة الشاعر منذ الطفولة بما فيها من 
ظروف عامة وخاصة منبعا لهذا الهاجس» ثم جاء مرض الشاعر» فكان بمثابة 
ضوء أخضر لهذا الهاجس لكي يسيطر على إدراك الشاعر. 

وإذا كانت هنالك علاقة ما لهذه التجربة الكونية مع التراث فهي متوفرة إلى 
حد ما على مستوى البناء الفني» فقد تميزت بالعودة إلى الوضوح والبساطة 
وإلى الأسلوب السياقي وبساطة الرمز والصورة» أما من حيث التجديد فليس 
فاك شيم كر مانا ادن ارتي اللخوان. الناقير و الر تاع ما 
وذاعن هار كيين DN‏ ركد EE‏ 

وهن خت اهام 'الترزلكه و ااال يعض رهوزة:فإن الشاعوة بحت قي 
كال اللهوع إلى تر اكه الأ :الأخورقة أو :إلى اترات اباق وة الاس 
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يجعل ذلك في خدمة تراثه العربي وبما يتماشى معه في السياق نفسه؛ بالإضافة 
إلى كونه يطوعه لخدمة الواقع العربي الراهن وما استغفلال أسطلورة 
إيزيس مثلا أو الاستناد إلى التاريخ الفرعوني إلا دليل على هذه الحقيقةء كما 
هو الشأن على سبيل المثال في قصيدة (العشاء الأخير). 
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.1985 ار العربيء» دار العودة» بيروت» ط3ء‎ o 

فاقكة لنيازاقة القز و ا الود رت1 10895 

قفو ا وو 000 

مل دنقل: 

+ الأعمال الكاملة» منشورات مكتبة مدبولي» ط1ء مهمل تاريخ الطبعة. 


+ + + + + 


4 


د . جودت فخر الدين: 

+ شكل القصيدة العربية حتى القرن الثامن الهجريء دار الآداب» بيروت. 

حسين حسين التميمي: 

4 تاعاق الأققاك الأول فى القن وها مور ت ك ا ال 
بغداد» مطبعة الاقتصاد» ط1ء 1985. 

د. خالدة سعيد: 

+ حركية الإبداع» دار العودة» بيروت» ط1؛» 1979. 

دليلة مرسلي وأخريات: 

#4 فل ا القن هوض ار الط 1 1985 

زكي نجيب محمود: 

+ تجديد الفكر العربي» دار الشروق» ط7ء 1982. 

+ مع الشعراءء دار الشروقء ط3ء 1982. 
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د. سعيد الورقي: 

+ لغة الشعر العربي الحديث» مقوماتها واتجاهاتهاء دار المعارف» ط2 
3. 

د. صبري حافظ: 

NE نهمل‎ E a N ea E 
.5 

صدوق نور الدين: 

+ حدود النص الأدبيء دار الثفافةء الدار البيضاءء ط1ء 1983. 

صلاح عبد الحاففظ: 

+ الزمان والمكان وأثرهما فى حياة الشاعر الجاهلي وشعره ج1ء ج2 
دار المعارف» مهمل تاريخ الطبعة وعددها. 

عبد اللاله الصائغ: 

+ الزمن عند الشعراء العرب قبل الإسلام» دار الشؤون الثقافية العامة 
بغداد. طا» 1986. 

د. عبد الحميد جيدة: 

+ اتجاهات الشعر العربي المعاصرء مؤسسة نوفل» بىروت» ط1ء 
0 . 

د. عبد الرحمن بدوي: 

+ الموت والعبقرية» وكالة المطبوعات بالكويت -ودار القلم- بيروت» 
مهمل تاريخ الطبعة وعددها. 

د. عبد العزيز المقالح: 

ع4ك ال هد الوا و اكل ر الو عور ك 1 198: 

عبد المنعم تليمة: 

+ مقدمة في نظرية الأدب» دار العودة» بيروت» ط3»ء 1983. 
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ميلة الروينى: 

+ الجنوبي» مطبوعات مكتبة مدبولى» ط1ء 1980. 

عدنان خالد عبد الله: 

+ النقد التطبيقي التحليلي» دار الشؤون الثقافية العامة» بغدادء ط1ء 
6 . 

د. عز الدين إسماعيل: 

+ الشعر في إطار العصر الثوريء دار القلم» بىروت» ط1ء 1975. 

+ الشعر العربي المعاصر قضاياه وظواهره الفنية» دار العودة» بيروت 
طق 1981. 

+ الشعو وفنونه» دار العودة» ط3» 1979. 

علي أدهم: 

+ علي هامش النقد والأدب» دار المعارف» ط1ء 1979. 

علي حداد: 

+ أثر التراث في الشعر العراقي الحديثء دار الشؤون الثقافية العامة 
بغداد ط1» 1986. 

د. غالى شكري: 

+ شعرنا الحديث إلى أين؟» منشورات دار الآفاق الجديدة» بيروت» ط3 
568 . 

فاضل ثامر وآخرون: 

+ الشعر ومتغيرات المرحلة» وقائع مهرجان المربدء 1985ء الكتاب 
الأول؛ دار الشؤون الثقافية العامةء بغدادء ط1ء 1986. 

د. غالى شكري: 

+ شعرنا الحديث إلى أين؟» منشورات دار الآفاق الجديدة» بيروت» ط3 
568 . 


فاضل ثامر وآخرون: 

+ الشعر ومتغيرات المرحلةء وقائع مهرجان المربدء 1985ء الكتاب 
الأول» دار الشؤون الثقافية العامةء بغدادء ط1ء 1986. 

د. كمال أبو ديب: 

+ جدلية الخفاء والتجليء دار العلم للملايين» ط2» 1981. 

د. لويس عوض: 

+ ثقافتنا في مفترق الطريق» دار الآداب» ط2ء يونيو 1983. 

مجموعة من المؤلفين والمترجمين: 

4 . البنيوية التكوينيق ذار الحداقة:. 1 19835: 

محمد جمال باروت: 

¢ .الهو كنت اماه a‏ الكنات البعروت OO‏ 

محمد سعيد العريان: 

+ قطر الندى» دار المعارف» مهمل عدد الطبعة» 1982. 

د. محمد شكري عياد: 

RN +‏ انكر العامة اة ميمه د اة 
1978. 

محمد فتوح أحمد: 

+ واقع القصيدة العربيةء دار المعارف. ط1ء 1984. 

محمد الأسعد: 

ع4 هذا عق 'الفداقة + مو ات وة 1 1986 

د. مصطفى السعدني: 

+ البنيات الأسلوبية في الشعر العربي الحديث»ء منشأة المعارف 
الإسكندرية: ط1ء 1987. 

د. مصطفى ناصف: 
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+ نظرية المعنى» دار الأندلس» بيروت» مهمل تاريخ الطبعة وعددها. 

هاني الزعبي: 

4 الديق حكر رن فبا شور ات كريدات :315 1983: 

د. يمنى العيد: 

+ في معرفة لضن ار الأقاق الهدياة نيز ويك 1065:3 

المعاجم: 

ابن منظور: 

Eee E‏ الس افعرية داق «المعا رقي مدل عند 
الطبعةء وتاريخها. 

ابن فارس: 

+ مقاييس اللغة» تحقيق: عبد السلام محمد هارونء دار احىاء الكتب 
العربية» عيسى البابي الحلبي وشركاه: ط1]ء القاهرة» 1366ء. 

الدوريات: 

+ مجلة 'إبداع" العدد السادس: د. حسين عيد: ظاهرة التكر اق في شعر 


أمل دنقل: 
+ مجلة إبداع العدد العاشر (خاص) 1983: د. آدا سلامة: أوراق من 
الطفو له نو الضيا: 


+ مجلة إبداع العدد العاشر (خاص) 1983: أحمد طه: قراءة النهاية 
مدخل إلى قصائد الموت "الغرفة رقم 8". 
+ مجلة إبداع العدد العاشر (خاص): د. طه وادي: الزمن الشعري في 


: د 03 '"خيول". 
+ مجلة إبداع العدد العاشر (خاص): مدحت الجيار: "أقانيم الشعر" عند 
أمل دنقل. 
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+ مجلة الاداب؛» العدد الخامس» مايو 1970: د. حسين من مروة: 
E‏ 

+ مجلة الآداب» العدد 3-1 سنة 1986: د. عناد غزوان: "الناقد العربي 
المغاضر والموروت النقذى. 

+ مجلة الآداب العدد3-1» سنة 1986: طراد الكبيسي: "الناقد العربي 
ومستجدات التكوين الأدبي". 

+ مجلة الأقلامء العدد الأول 1986: د. عبد الحميد إبراهيم: " قضية 
المصطلح ا 

+ مجلة الأقلام؛ العدد الأول 1986: د. جلال الخياط: " مراجعة لحركات 
اكد 

+ مجلة الأقلام» العدد الأول 1986: د. كمال أبو ديب» 'نقل التاريخ 
ا ا 

+ مجلة الأقلام» العدد الأول 1986: عبد الواحد لؤلؤة: "حوار الأشكال 
الشعرية الجديدة". 

+ مجلة الأقلام» العدد الثالث 1986: حاتم الصكر: "الوعي الشعري 
اولك 

+ مجلة الأقلام» العدد العاشر: عبد الرحمن علي: "النقد في سياق الرمز 
التعبيري". 

+ مجلة خطوة: العدد الخامس 1983ء حوار مع أمل دنقل إجراء د. سيد 
رارف 

+ مجلة العربي 15 أكتوبر 1986ء الكتاب الثالث عشرء "آراء حول قديم 
الشعر وجديده' د. محمد مندور 'الشعر بين التقليد والتجديد". 

+ مجلة فصول العدد الأول» المجلد الأول 1980: د. زكي نجيب محمود 


لو امو فقا من ارات" 


+ مجلة فصولء العدد الأول؛ المجلد الأول 1980: د. صلاح فضل 
"إنتاج الدلالة في شعر أمل دنقل". 

عت ی فصول اعدف الأرل» النككالأول8 3119خاند هرر 
ندوة موقفنا من التراث. 

م فصول الد ا 0 الفجلة. الأول 1980 کہ کات و گرا 
لاال :و الاير 4 

+ مجلة فصولء العدد الأول» المجلد الأول 1980ء د. علي عشري زايد 
" توظيف التراث في الشعر العربي المعاصر". 

+ مجلة فصول العدد الأول؛ المجلد الأول 1980ء د. عفت الشرقاوي 
التراث التاريخي عند العرب". 

+ مجلة فصول العدد الثاني» المجلد الأول 1981» د. نبيلة ابراهيم 
'البنيوية من أىن وإلى أىن؟". 

+ مجلة فصولء العدد الثاني» المجلد الأول 1981» د. عز الدين إسماعيل 
'مناهج النقد ددني 

+ مجلة فصول العدد الأول» المجلد الأول 1980» د. زكي نجيب محمود: 
آقيم من التراث تستحق البقاء". 

+ مجلة فصول العدد ار المجلد الرابع 3 : د. اعتدال عثمان: 
او واو فى ن ا 

+ مجلة فصول العدد الثالثء المجلد الرابع 1984ء د. كمال أبو ديب 
AEE‏ 

+ مجلة فصول العدد الثالث؛ المجلد الرابع 1984ء د. أنور عبد المالك 
الإبداع والمشروع الحضاري'. 

+ مجلة فصول العدد الرابع» المجلد الرابع 1984: د. جواد الطعمة 
الشاغن أربي الماضين:ومقهوفة للخ ند 
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+ مجلة فصول العدد الرابع المجلد الرابع 1984: د. جابر عصفور معنى 
الحداثة فى الشعر العربي المعاصر. 
+ مجلة الفكر العربي المعاصر العدد العاشر: محمد الأسعد 'تهميش 


الأدب". 
+ مجلة الفكر العربي المعاصر العدد الثالث عشر: محمد الاسعد "إشكالية 
التجربة الشعرية". 


+ مجلة الكراسة الثقافية العدد الأول يونيو 1977ء حوار مع أمل د نقل 
أحؤزاه وُوورسفك أبواوية. 

+ مجلة كلمات العدد الثامن 1987» د. عبد الله الغذامي 'سؤال عن 
نصوصية النص". 

+ مجلة المواجهة فبراير 1983ء حوار مع الدكتور حسين مروة أجرته 


د. رضوى عاشور. 
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